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peintre,  soit  comme  statuaire,  soit  comme  architecte.  Ces  divers  aspects 
de  son  originalité  seront  d'ailleurs  examinés  dans  cette  publication  par 
des  artistes  dont  la  compétence  spéciale  ne  manquera  pas  de  donner  à 
leurs  appréciations  un  surcroît  de  valeur.  Toutefois,  au  moment  où, 
pour  célébrer  à  son  tour  le  centenaire  qui  vient  d'être  fêté  à  Florence, 
la  Gazette  des  Beaux-Arls  élabore  une  publication  exceptionnelle  et 
magnifiquement  ornée,  nous  n'avons  pas  voulu  demeurer  étranger  à 
la  manifestation  préparée  par  un  recueil  que  nous  avons  fondé  il  y  a 
seize  ans,  et  que  nous  sommes  heureux  de  voir  prospérer.  C'est  pour 
cela  que  nous  allons  essayer  de  définir,  s'il  est  possible,  le  génie  de 
Michel-Ange,  de  dire  en  quoi  il  se  distingue  de  l'antiquité  et  du  moyen 
âge,  et  de  le  caractériser  par  ses  traits  les  plus  caractéristiques. 

Entre  l'art  moderne  et  l'art  antique,  il  y  a  tout  un  monde.  Si  l'on 
veut  mesurer  la  distance  qui  les  sépare,  si  l'on  veut  savoir  ce  qui  les 
distingue  et  les  comparer  l'un  à  l'autre,  il  suffit,  pour  posséder  un  des 
termes  de  cette  comparaison,  de  bien  connaître  Michel-Ange,  car  il  con- 
tient à  lui  seul  tout  l'art  moderne;  il  en  est  la  personnification  la  plus 
frappante,  la  plus  illustre,  en  ce  qui  touche  la  peinture,  la  sculpture,  et 
même  l'architecture,  autrement  dit  les  arts  du  dessin. 

Lorsque  Bacon  définissait  l'art  par  ces  mots  «  l'homme  ajouté  à  la 
nature  »  homo  additus  naturœ,  on  peut  croire  qu'il  avait  en  vue  les 
ouvrages  du  grand  artiste  dont  nous  cherchons  ici  à  pénétrer  la  grandeur 
et  à  comprendre  le  génie,  parce  qu'en  effet  cette  définition  qui,  d'une 
certaine  manière,  convient  beaucoup  plus  à  l'art  moderne  qu'à  l'art 
antique,  ne  s'applique  à  personne  autant  qu'à  Michel-Ange.  Si  l'on  con- 
sidère à  ce  point  de  vue  les  ouvrages  de  l'antiquité,  en  remontant  le 
plus  haut  possible,  on  reconnaîtra  que,  dans  ces  ouvrages,  la  personna- 
lité du  sculpteur  ou  du  peintre  ne  s'est  point  trahie,  encore  moins  celle 
de  l'architecte.  Je  veux  dire  que  le  sentiment  qui  a  inspiré  les  artistes 
antiques  lorsqu'ils  ont  élevé  des  monuments,  modelé  des  colosses,  gravé 
des  bas-reliefs  ou  peint  des  murailles,  a  été  un  sentiment  collectif.  Cela 
est  bien  remarquable  chez  le  plus  ancien  de  tous  les  peuples  qui  ont 
laissé  des  œuvres  d'art  dignes  d'attention  et  d'admiration,  les  Egyptiens. 

Quand  nous  parcourions  les  rivages  du  Nil,  depuis  le  Caire  jusqu'à 
la  première  cataracte,  nous  étions  frappé  de  la  ressemblance  que  pré- 
sentaient les  sculptures  et  les  peintures  qui  couvraient  toutes  les  parois 
des  anciens  temples.  Partout  le  même  type  reparaît,  partout  le  même  sym- 
bole et  la  même  figure  se  répètent.  Les  diverses  classes  de  la  nation  sont 
comme  stéréotypées  dans  une  image  convenue.  Un  seul  laboureur  repré- 
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sente  tous  les  laboureurs;  un  seul  guerrier  toute  la  caste  des  guerriers. 
Une  seule  femme  personnifie  tout  le  sexe  féminin.  Aucune  individualité  ne 
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se  fait  jour,  aucune  physionomie  particulière  ne  se  fait  reconnaître.  Cela 
tient  à  ce  que  le  sculpteur  et  le  peintre  égyptiens  sont  des  prêtres  aii 
service  des  dieux,  ou  des  artisans  au  service  des  prêtres.  La  pensée  reli- 
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gieuse  s'impose  à  eux.  Les  modèles  sont  déposés  dans  le  temple  et  il 
n'est  pas  permis  d'y  rien  changer.  Platon  qui  avait  passé  quatorze  ans  à 
Héliopoiis  dit  formellement  qu'il  en  était  ainsi,  et  les  œuvres  peintes, 
taillées  ou  gi'avées  dans  le  granit,  le  disent  plus  formellement  encore. 

Qu'il  soit  soumis  au  despotisme  oriental  ou  au  despotisme  militaire, 
l'art  de  l'Egypte  a  un  caractère  d'universalité  qui  accuse  son  esclavage 
en  même  temps  qu'il  fait  sa  grandeur.  La  personne  humaine  n'y  existe 
pas;  elle  n'apparaît  ni  dans  l'ouvrier  ni  dans  son  œuvre.  Elle  ne  compte 
pas  plus  qu'un  grain  de  sable  dans  le  désert.  Sans  doute,  en  y  regardant 
bien  et  d'un  peu  près,  on  découvre  parmi  ces  ouvrages,  dont  les  plus 
anciens  datent  de  quatre  mille  avant  notre  ère ,  quelques  nuances  de 
style  :  ici,  plus  de  vérité,  là,  plus  de  convention.  Les  raffinés  peuvent 
même  discerner  diverses  périodes  dans  ce  long  intervalle.  Mais  en  somme, 
et  si  l'on  observe  les  choses  d'un  peu  haut,  l'on  s'aperçoit  que  les  simi- 
litudes l'emportent  de  beaucoup  sur  les  différences,  et  que  l'art  égyptien, 
dans  son  ensemble,  est  un  art  hiératique  plein  de  majesté,  il  est  vrai, 
mais  sans  une  ombre  de  liberté. 

En  Grèce ,  il  en  va  de  même  durant  plusieurs  siècles.  Cependant  la 
philosophie,  qui  dans  tout  l'Orient  s'était  confondue  avec  la  religion, 
s'en  sépare  peu  à  peu,  ou  du  moins  elle  tend  à  s'en  séparer.  Il  arrive  un 
moment  où  le  théologien  et  le  philosophe  coexistent  dans  le  même  esprit 
et  se  pondèrent  l'un  à  l'autre.  Là  aussi,  on  démêle  des  différences  de 
style,  mais  ces  diflérences  sont  communes  à  toute  une  école,  et  si  un 
grand  homme  se  produit,  qui  s'appelle  Phidias,  sa  personnalité  n'est  pas 
sensible  dans  son  œuvre.  En  admirant  la  beauté  parfaite ,  la  beauté 
exquise  de  ses  marbres,  on  ne  pense  pas  au  sculpteur.  11  a  voulu  s' effacer, 
il  a  voulu  se  taire  :  il  n'a  fait  parler  que  ses  ouvrages.  De  même  dans 
les  sculptures  de  Phidias,  aucune  physionomie  individuelle  n'est  visible. 
Leur  perfection  même  les  élève  au-dessus  de  l'harmonie  en  les  généra- 
lisant, et  s'il  est  vrai  que  "Vénus  ne  ressemble  pas  à  Minerve,  ni  Mercure 
à  Neptune,  ces  dissemblances  ne  sont  encore  que  des  caractères  géné- 
raux dont  la  vérité  est  soumise  aux  lois  de  l'harmonie  et  de  la  beauté. 
Phidias  se  maintient  en  un  merveilleux  équilibre  entre  la  servitude  de 
l'art  qui  l'a  précédé  et  l'indépendance  de  l'art  qui  le  suivra. 

De  Phidias  à  Michel-Ange,  il  s'est  écoulé  dix-neuf  siècles,  pendant 
lesquels  ont  brillé  l'art  romain  et  ensuite  l'art  du  moyen  âge.  Le  premier 
donne  beaucoup  d'importance  à  l'individu;  il  se  complaît,  il  excelle  à 
modeler  des  portraits,  et  déjà  l'humeur  de  l'artiste  se  trahit  dans  son 
œuvre.  Le  second,  retombant  sous  la  domination  sacerdotale,  façonné  par 
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la  superstition  et  poussé  par  le  christianisme  au  mépris  de  la  chair,  passe 
de  la  barbarie  des  formes  byzantines  au  mysticisme  des  sentiments  et  à 
l'ascétisme  des  figures.  Voyez,  par  exemple,  les  sculptures  qui  décorent 
les  porches  de  nos  cathédrales  du  moyen  âge  :  les  saints  et  les  saintes 
y  cachent  sous  de  longues  draperies  un  corps  mince,  frêle  et  veule.  La 
maigreur  y  semble  une  condition  de  la  piété.  Les  vierges  folles  tout  aussi 
bien  que  les  vierges  sages  paraissent  toutes  honteuses  d'avoir  un  corps. 

Vienne  la  Renaissance  :  elle  sera  ce  que  fatalement  elle  doit  être  : 
une  réaction  violente  contre  les  idées  de  renoncement,  de  sacrifice,  de 
mortification.  L'art  va  donc  s'affranchir.  Rompant  les  liens  qui  l'atta- 
chaient au  dogme,  qui  le  rivaient  au  sanctuaire,  il  va  se  répandre  au 
dehors  pour  jouir  du  spectacle  de  la  nature.  Et  comme  la  nature  ne  pro- 
duit, en  tous  ses  règnes,  que  des  individus,  l'individualisme  se  prononce 
dans  la  peinture  et  dans  la  statuaire,  le  caractère  est  préféré  à  la  beauté. 
La  laideur  même  n'est  pas  un  vice  irrémissible,  en  tant  qu'elle  peut  con- 
courir à  l'expression.  Par  ce  retour  à  la  nature,  la  matière  a  repris  sa 
légitime  importance,  et  le  corps  humain  est  étudié  de  nouveau  comme 
une  œuvre  qui  ne  le  cède  pas  en  beauté  à  la  création  immatérielle.  C'est 
à  Florence  que  s'accomplit  cette  révolution ,  et  c'est  Michel-Ange  qui  en 
est,  non  le  promoteur,  mais  le  chef. 

Au  surplus,  il  y  a  dans  l'art  deux  sortes  d'individualités  :  celle  de 
l'artiste  et  celle  des  figures  par  lesquelles  il  exprime  sa  pensée.  En  d'au- 
tres termes,  il  y  a  parmi  les  artistes  et,  en  particulier,  parmi  les  Floren- 
tins de  la  Renaissance,  les  naïfs,  comme  Donatello,  comme  Verocchio,  si 
l'on  veut,  et  les  passionnés,  comme  Léonard  de  Vinci  et  Michel-Ange. 
Ceux-ci  ne  se  contentent  pas  de  rendre  le  caractère  que  présentent  les 
modèles  choisis  dans  la  nature  :  ils  y  ajoutent  leur  caractère  propre. 
L'un  y  met  la  tendresse  de  son  cœur  généreux  et  amoureux,  l'autre 
la  fierté  de  son  âme  et  l'indépendance  sauvage  de  son  humeur.  Par  ces 
deux  grands  génies,  la  personnalité  de  l'artiste  s'est  fait  place  dans  la 
peinture  et  dans  le  maître.  Elle  s'est  affirmée ,  elle  s'est  imposée  à 
son  tour,  et  alors  on  a  pu  définir  l'art  en  toute  vérité  :  L'homme  ajouté 
à  la  nature.  Et  si  cette  définition,  encore  une  fois,  convient  à  l'art  mo- 
derne, elle  est  surtout  applicable  à  Michel-Ange.  Plus  que  tout  autre, 
Michel-Ange  a  réagi  contre  le  moyen  âge  en  faisant  du  corps  humain, 
développé  en  tous  sens,  l'objet  le  plus  élevé  de  ses  études,  l'élément  de 
ses  créations,  le  but  constant  de  ses  efforts,  le  sujet  inévitable  et  inépui- 
sable de  tous  les  poèmes  de  sa  peinture.  Plus  que  tout  autre,  il  a  recon- 
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quis  de  haute  lutte  la  liberté  de  l'artiste  et  rompu  les  chaînes  de  la  tra- 
dition hiératique.  Sans  s'inquiéter  des  idées  reçues  et  des  conventions 
banales,  sans  se  préoccuper  de  plaire  aux  princes  de  l'Église  et  aux  sou- 
verains pontifes  auxquels  il  imposait  par  la  puissance  de  son  irrésis- 
tible supériorité,  il  fit  sur  les  murailles  et  les  plafonds  d'un  temple  catho- 
lique, l'orgueilleux  et  libre  étalage  de  ses  nus.  A  l'inverse  des  artistes  de 
l'antiquité  qui  animaient  leurs  œuvres  au  souffle  de  l'âme  universelle,  il 
anima  les  siennes  au  souffle  de  son  âme,  il  les  signa  d'un  nom  propre; 
il  les  marqua  de  sa  griffe.  Il  se  servit  de  la  nature,  non  pas  tant  pour 
mettre  en  relief  les  beautés  qu'il  y  avait  aperçues,  que  pour  montrer  la 
manière  personnelle  dont  il  les  avait  senties. 

Voilà  comment  l'art  moderne  tranche  sur  l'art  antique ,  et  ces  diffé- 
rences profondes,  c'est  Michel-Ange  qui  les  a,  plus  que  personne,  accu- 
sées et  consacrées  en  y  imprimant  le  dernier  sceau.  Mais  ce  qui  le  dis- 
tingue lui-même,  dans  l'art  moderne,  c'est  que  son  génie  a  éclaté  surtout 
dans  le  dessin.  Sculpteur,  peintre,  architecte,  il  n'a  pas  été  sans  imper- 
fections, sans  inégalité,  sans  défaillances.  Tel  marbre  de  sa  main  est 
inférieur  à  tel  autre.  Qui  le  croirait?  Il  y  a  des  sculptures  de  ce  grand 
maître  devant  lesquelles  on  peut  rester  froid,  le  Christ  de  la  Minerve,  par 
exemple.  Il  est  des  peintures  de  lui  dont  la  conception  n'est  pas  heu- 
reuse et  dont  l'exécution  est  déplaisante,  notamment  la  Sainte  Famille 
de  la  Tribune,  à  Florence.  Il  est  des  morceaux  d'architecture  qu'il  a 
voulus  tourmentés  et  bizarres,  uniquement  parce  qu'il  avait  horreur  de 
la  banalité.  Il  a  inauguré  dans  cet  art  des  hérésies  qui  ont  fait  école  ,  et 
certaines  erreurs  qu'on  lui  passe  seraient  chez  d'autres  impardonnables. 
L'exécution  délicate  et  finie  de  ses  fresques,  toute  belle  qu'elle  est,  n'est 
pas  sans  égale.  Mais  lorsqu'il  a  une  plume  ou  un  crayon  à  la  main,  il 
est  le  maître  par  excellence.  L'autorité  de  son  dessin,  le  tour  libre  et 
fier  qu'il  y  donne  à  ses  moindres  figures,  les  accents  qu'il  y  frap"'  l'ex- 
pression qui  en  sort,  qui  en  rejaillit,  le  sentiment  de  force  altière  ou  de 
terreur  ou  de  superbe  élégance  qu'il  y  exprime,  la  haute  science  qu'il  y 
montre,  tout  cela  est  vraiment  hors  ligne.  Jamais  dans  son  dessin,  il  n'est 
en  défaut;  jamais  il  n'y  est  au-dessous  de  lui-même;  jamais  il  ne  s'y  est 
endormi;  et  s'il  a  été  un  si  grand  peintre,  un  si  grand  sculpteur,  un  si 
grand  artiste,  c'est  parce  qu'il  a  été,  avant  tout,  un  dessinateur  prodi- 
gieux. Il  n'est  pas  de  dessins,  si  ce  n'est  peut-être  —  avec  d'autres  qua- 
lités —  ceux  de  Léonard  de  Vinci,  qui  puissent  soutenir  la  comparaison 
avec  ceux  de  Michel-Ange.  Auprès  de  lui,  Raphaël,  Raphaël  lui-même, 
lorsqu'il  ne  l'imite  pas,  n'est  plus  qu'un  adolescent  plein  de  grâce,  le 
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Corrége  un  génie  féminin,  André  del  Sarte  un  élève  exquis,  Bandinelli 
un  rhéteur,  et  Rembrandt  un  va-nu-pieds  sublime. 

Telles  sont  les  considérations  qui  nous  ont  amené  à  reprendre  la 
plume  pour  parler  à  nouveau  de  Michel-Ange  dans  une  publication  spé- 
cialement et  entièrement  consacrée  à  sa  mémoire.  Dieu  veuille  qu'après 
avoir  écrit  avec  conscience,  avec  admiration,  avec  respect,  l'histoire  de 
ses  immenses  travaux  et  de  sa  longue  vie,  nous  puissions  aujourd'hui,  en 
fouillant  dans  le  portefeuille  de  ses  dessins,  en  caractériser  la  beauté 
souveraine  et  développer  ainsi  celle  des  faces  éclatantes  de  son  génie 
qui  nous  paraît  encore  plus  éclatante  que  toutes  les  autres. 

Les  hautes  qualités  du  dessinateur,  Michel-Ange  les  a  possédées  au 
degré  suprême,  ayant  été  tout  ensemble  naturel  et  surhumain,  vrai  et 
sublime.  Choisissant  les  formes  sur  lesquelles  la  nature  avait  le  plus 
vivement  imprimé  son  cachet,  il  y  a  superposé  le  sien  ;  aussi  quand  on 
est  en  présence  d'un  dessin  de  Michel-Ange,  il  est  impossible,  à  moins 
qu'on  ne  soit  im  barbare,  d'y  être  indifférent  ou  inattentif:  il  est  impos- 
sible de  passer  outre.  Les  moindres  croquis  de  cet  artiste  extraordinaire 
commandent  l'attention  et  vous  imposent.  L'homme  simple  en  est  surpris, 
le  connaisseur  en  est  ému,  le  peintre  et  le  sculpteur  en  sont  saisis  d'ad- 
miration et  quelquefois  consternés. 

Une  entrevue  que  l'on  aurait  avec  un  grand  homme,  par  lequel  on 
serait  admis  dans  son  intimité,  dans  ses  confidences,  ne  ferait  pas, 
j'imagine,  plus  de  plaisir  et  ne  laisserait  pas  dans  la  mémoire  une  im- 
pression plus  profonde,  qu'une  heure  consacrée  à  étudier  les  dessins  de 
Michel-Ange,  à  suivre  les  évolutions,  les  élans  de  sa  pensée,  à  sur- 
prendre les  secrets  de  son  âme,  et,  pour  ainsi  parler,  à  s'entretenir  avec 
son  ombre.  Peut-être  même  y  a-t-il  moins  de  charme  dans  la  présence 
réelle  d'un  artiste  de  génie  que  dans  la  possession  de  ses  œuvres,  parce 
qu'on  y  possède  le  meilleur  de  sa  vie,  la  partie  la  plus  élevée,  la  plus 
pure  et  la  plus  subtile  de  son  être.  De  toute  manière,  j'ose  dire  que  la 
supériorité  de  Michel-Ange  n'est  nulle  part  plus  affu'mée,  plus  éclatante 
que  dans  ses  dessins.  Il  me  souvient  à  ce  sujet,  que  de  tous  les  ouvrages 
de  Buonarroti,  récemment  exposés  à  Florence,  dans  les  salles  de  l'Aca- 
démie, lors  des  fêtes  du  Centenaire,  c'était  l'exhibition  de  ses  dessins  qui 
formait  pour  les  raffinés  du  dilettantisme  la  partie  la  plus  intéressante 
de  la  moslra,  de  la  montre.  Là  vraiment  il  est  incomparable,  et  s'il  est 
inégal  dans  ses  sculptures  et  dans  ses  fresques,  jamais  son  dessin,  même 
le  plus  négligé  en  apparence,  même  le  plus  sommaire,  ne  trahit  une  fai- 
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islesse  de  sa  main,  une  distraction  ou  une  défaillance  de  son  esprit.  On 
peut  dire  de  Michel-Ange  dessinateur,  que  son  génie  n'a  jamais  sommeillé. 


DESSIN      A      LA      PLUME      (MUSÉE     DU      LOUVKE) 


Parfois,  il  est  vrai,  son  crayon  passe  légèrement  sur  le  papier, 
comme  pour  tracer  les  vagues  réminiscences  d'un  songe.  On  y  voit 
poindre  des  fantômes  de  héros  terribles,  des  apparitions  d'enfants,  de 
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masques  de  bêtes  féroces,  des  femmes  dont  l'image  ébauchée  semble 
tout  près  de  s'évanouir  . . .  mais  ces  premiers  traits ,  en  leur  indéci- 
sion, ne  sont  qu'un  prélude  aux  contours  énergiques  dans  lesquels  va 
être  enserrée  la  forme  voulue,  aux  ombres  qui  vont  la  faire  saillir,  au 
glissement  des  demi-teintes  qui  vont  en  achever  le  modelé  et  en 
nuancer  le  caractère.  11  est  rare,  en  effet,  que  Michel-Ange  ne  revienne 
pas  sur  les  motifs  qui  l'ont  une  fois  préoccupé.  Celui  de  la  Madone  avec 
l'Enfanl,  par  exemple,  il  l'a  tourné  et  retourné  de  vingt  manières,  mais 
toujours  en  y  laissant  exprimé  un  sentiment  d'inexprimable  tristesse. 
La  Vierge  de  Michel-Ange  a  quelque  chose  de  plus  que  la  mélancolie 
souriante  des  Vierges  de  Raphaël.  Elle  a  l'humeur  fière  et  je  ne  sais 
quelle  bouderie  des  lèvres  qui  annonce  des  idées  noires,  de  sinistres 
pressentiments,  et  comme  l'ennui  d'une  maternité  exceptionnelle.  Même 
lorsqu'elle  allaite  l'enfant,  ou  qu'elle  joue  avec  lui,  en  lui  disputant  son 
livre  ou  en  lui  abandonnant  sa  main,  elle  conserve  un  air  sérieux,  une 
attitude  hautaine,  et  souvent  elle  regarde  ailleurs,  comme  si  elle 
craignait  de  se  laisser  aller  à  la  grâce  des  soins  maternels,  comme  si  sa 
bouche  n'était  pas  faite  pour  le  sourire. 

Les  Sibylles  et  les  Prophètes  ont  été  aussi  plusieurs  fois  ébauchés, 
tantôt  d'après  un  motif  pris  dans  la  nature,  tantôt  d'après  une  figure 
entrevue  par  les  yeux  de  l'esprit.  Un  juif  occupé  à  écrire  ses  comptes 
sera  transformé  en  Daniel.  Un  vieillard  dont  le  crâne  est  tonsuré  par 
l'âge  et  qui  ressemble  à  l'architecte  Bramante,  deviendra  le  prophète 
Zacharie.  Telle  sibylle,  dont  on  rencontre,  parmi  les  dessins  du  maître, 
des  croquis  légers,  a  pu  être  dessinée  également  soit  d'après  une  de  ces 
femmes  de  la  campagne  romaine,  qui  ont  naturellement  une  si  grande 
tournure,  soit  d'après  une  vieille  Transtévérine,  aux  rides  sèches,  à  la 
mine  farouche  ;  mais  il  me  paraît  certain  que  Michel-Ange,  pour  peindre  ces 
figures  étonnantes,  s'est  plutôt  servi  de  ses  souvenirs,  et  qu'après  les 
avoir  entrevues  dans  la  nature,  il  les  a  créées  une  seconde  fois  dans  le 
recueillement  de  son  génie. 

Du  reste,  que  son  crayon  effleure  le  papier  ou  que  sa  plume  y 
écrase  l'encre,  Michel -Ange  met  de  l'accent  dans  tout  ce  qu'il 
dessine,  et  cet  accent  est  toujours  énergique,  même  quand  il  est  seule- 
ment indiqué,  cai'  là  oîi  il  n'est  pas  décisif  et  absolu,  il  s'annonce  en 
quelques  traits,  il  se  fait  pressentir,  il  se  devine.  Ce  que  les  autres 
disent  avec  douceur  ou  avec  dignité,  il  le  dit  avec  passion.  Ce  que 
Raphaël  dessinerait  en  souriant,  il  le  dessine, lui,  en  fronçant  le  sourcil.  Il 
est  sensible,  en  effet,  que  Michel-Ange  n'a  rien  conçu,  rien  compris 
comme  les  autres  peintres,  ni  la  Bible,  ni  l'Ëvangile,  ni  la  Fable,  ni  les 
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symboles  de  la  poésie.  On  a  dit  de  lui  qu'il  était  un  homme  biblique 
et  que  sa  religion  était  judaïque  plutôt  que  chrétienne,  en  ce  sens  qu'il 
n'avait  pas  eu  l'intelligence  du  Nouveau  Testament,  n'ayant  pénétré  que 
l'esprit  de  la  Bible,  Gela  est  vrai:  il  ne  comprend  rien  à  la  douceur 
évangélique,  à  la  divine  patience  du  Nazaréen.  A  ses  yeux  le  Christ  n'est 
pas  une  victime  résignée  :  c'est  un  condamné  qui  se  révolte,  un  supplicié 
qui  se  débat  contre  ses  bourreaux  jusqu'au  dernier  soupir.  La  tragédie 
du  Calvaire  devient  ainsi  plus  tragique  dans  les  dessins  de  Michel-Ange 
que  dans  l'Évangile.  Le  Christ  —  ou  peut-être  le  bon  larron  —  cloué  sur 
sa  croix,  est  parvenu  dans  les  mouvements  de  sa  colère  à  déclouer  un  de 
ses  pieds  saignants  et  il  passe  sa  jambe  délivrée  sur  le  genou  de  l'autre 
jambe,  comme  si,  par  un  suprême  effort,  il  allait  s'arracher  à  l'instru- 
ment du  supplice,  et  s'enfuir  dans  la  nuit!  Pendant  ce  temps,  la  Vierge 
évanouie  au  pied  de  la  croix  est  soutenue  par  saint  Jean  qui  croit  son 
maître  expiré. 

Non,  les  données  de  la  religion,  telles  que  les  artistes  les  ont  toujours 
comprises,  ne  s'imposent  pas  à  Michel-Ange.  Les  spectacles  les  plus 
radieux,  ceux  que  traditionnellement  l'on  nous  représente  avec  le  plus 
de  sérénité  et  le  plus  de  calme,  son  imagination  les  voit  troublés, 
remués,  secoués,  et,  pour  ainsi  dire,  tempétueux.  La  Résurrection,  par 
exemple,  qui  est  le  drame  où,  dans  presque  toutes  les  peintures,  la 
lumière  joue  le  plus  grand  rôle,  où  le  Christ  apparaît  d'ordinaire  comme 
un  trépassé  qui  a  recouvré  la  vie  par  la  volonté  divine,  et  qui  sé'lève 
au  ciel,  tranquille  et  rayonnant.  La  Résurrection,  Buonarroti  l'imagine 
■  tout  autrement.  Il  se  figure  le  Christ  comme  un  Hercule  que  l'on  aurait 
enfermé  dans  sa  tombe  pendant  son  sommeil,  et  qui  en  se  réveillant 
ferait  sauter  d'un  coup  d'épaule  le  couvercle  du  sépulcre,  et  ressuscite- 
rait violent,  irrésistible  et  indigné. 

Tout  pâlit  en  vérité,  tout  semble  froid  à  côté  d'un  tel  peintre,  et 
quelle  autre  idée  l'on  se  forme  des  créatures  humaines  lorsqu'on  attache 
ses  regards  à  la  suite  de  ses  dessins  incomparables!  Ici,  c'est  un  griffon- 
nement  héroïque  où  l'on  croit  démêler  des  figures  de  gladiateurs  aux 
prises  avec  des  bêtes  féroces;  là,  c'est  une  mêlée  obscure  de  damnés 
qui,  poursuivis  par  les  démons,  se  précipitent,  se  sauvent  ou  bondissent 
en  poussant  des  cris,  tandis  que  leur  multitude  en  fuite  renverse  les 
moins  agiles  et  passe  sur  de  beaux  corps  qui  vont  être  écrasés  dans  ce 
tumulte  infernal.  Plus  loin,  dans  un  brouillon  sublime  au  crayon  rouge, 
mailla  rossa,  l'on  voit  ou  plutôt  l'on  entrevoit  une  bagarre  affreuse  de 
réprouvés  qui  se  révoltent  contre  les  sicaires  de  Satan,  déployant  toute 
l'énergie   de  leurs    muscles   pour   résister  à  la  sentence  qui    les  con- 


16  GAZETTE  DES   BEAUX-ARTS. 

damne  à  la  géhenne  du  feu.  Et  la  couleur  de  la  sanguine  dans  le  modelé 
encore  vague  de  ces  figures  ajoute  à  l'impression  de  terreur  que  produit 
la  vue  d'une  insurrection  de  damnés  aux  portes  de  l'enfer. 

A  chaque  feuille  que  l'on  tire  des  cartons  de  Buonarroti,  le  spectacle 
change  sans  doute,  mais  le  sentiment  qui  a  inspiré  le  dessinateur  est 
toujours  à  peu  près  le  même.  Le  terrible  y  domine,  et  ce  qui  ailleurs 
serait  plaisant  ou  risible,  demeure  ici  grave  ou  devient  sinistre.  Si  une 
caricature  naturelle  a  frappé  ses  regards  et  qu'il  la  juge  digne  de  son 
crayon,  il  la  dessine  sérieusement,  et  il  lui  est  impossible  de  ne  pas 
donner  à  la  laideur  même  quelque  chose  d'auguste.  Si  un  mendiant  a 
passé  qui  ait  attiré  son  attention,  Michel-Ange  lui  trouve  ou  lui  prête 
une  sorte  de  grandeur  déchue,  un  reste  de  distinction  au  sein  de  la 
misère.  De^s  mains  nerveuses  et  longues  trahissent  de  la  race  dans  ce 
mendiant,  et  ses  guenilles  vont  prendre  la  tournure  d'une  draperie  de 
marbre.  Que  si  c'est  un  aveugle  conduit  par  un  enfant,  l'enfant  est  telle- 
ment superbe  dans  sa  nudité,  à  demi  couverte  de  quelques  haillons,  que 
le  dessin  vous  donne  l'idée  d'un  OEdipe  à  Colone  ou  d'un  Bélisaire  à 
Byzance.  Il  y  a  ce  trait  de  ressemblance  entre  Michel-Ange  et  Rembrandt, 
que  les  pauvres  chez  eux,  lors  même  qu'ils  sont  grotesques,  ne  font 
jamais  rire.  Mais  ceux  du  Hollandais  excitent  la  pitié,  ceux  du  Florentin 
sont  si  imposants  qu'on  oserait  à  peine  leur  faire  l'aumône. 

Il  est  des  peintres  qui  se  complaisent  aux  badinages  du  crayon,  qui 
jouent  avec  la  plume,  cherchant  des  formes,  essayant  des  contours,  bro- 
dant des  hachures  autour  des  parties  saillantes,  accusant  les  muscles 
avec  des  paraphes  savants  et  hardis,  s'amusant  enfin  à  leurs  dessins 
comme  des  calligraphes  à  leurs  écritures.  Michel-Ange,  lui,  ne  dessine 
que  lorsqu'il  a  quelque  chose  à  dire,  quelque  sentiment  à  exprimer, 
quelque  beauté  de  geste,  d'attitude  ou  de  mouvement  à  mettre  en  relief. 
Jamais,  au  grand  jamais  sa  plume  n'a  tracé  une  phrase  sans  signification, 
une  simple  phrase  pittoresque.  Sa  pensée  est  toujours  présente  dans  ses 
dessins.  Ils  sont  dictés  par  une  observation  profonde  ou  par  une  vive 
émotion,  ou  par  la  volonté  de  vérifier  sur  nature  ce  que  le  maître  a  conçu 
dans  son  esprit  et  ce  qu'il  veut  peindre  sur  la  muraille,  ce  qu'il  va  mo- 
deler pour  le  marbre  ou  pour  le  bronze.  Et  sous  sa  main,  tout  prend  une 
physionomie  étrange,  un  tour  imprévu.  Voici  deux  hommes  debout  qui 
se  parlent.  L'un  est  casqué,  l'autre  est  nu-tête.  Celui-ci  s'avançant  et  se 
penchant  vers  son  interlocuteur,  accompagne  ses  paroles  d'un  geste 
animé,  d'un  geste  italien.  Les  mains,  ouvertes  mais  crispées,  ont  un 
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accent  ressenti  ;  les  os,  les  tendons,  les  muscles  fléchisseurs  en  sont  indi- 
qués à  coups  de  plume,  ou  plutôt  à  coups  de  griffe,  car  c'est  la  griffe 
d'un  maître  qui  les  a  détachés  sur  le  fond  en  quelques  traits  rapides, 
comme  son  ciseau  les  aurait  ébauchés  dans  le  marbre.  Combien  de  gens, 
combien  d'artistes  même  auraient  vu  ces  figures  sans  y  prendre  garde  ! 


JRUX      DENFANTS. 

(Croquis    à   la    plume,    du    Musée    des   Offices.) 


Tracées  par  Michel-Ange,  elles  vous  arrêtent,  elles  vous  heurtent.  Com- 
munes peut-être  dans  la  nature,  elles  sont  étonnantes  sur  le  papier.  Voici 
deux  autres  personnages  d'une  nudité  robuste  qui  montent  un  escalier; 
ils  le  montent  avec  précaution,  repliés  sur  eux-mêmes,  à  pas  de  loup, 
comme  s'ils  allaient  surprendre  un  ennemi  qui  sommeille ,  commettre 
un  larcin  ou  un  meurtre...  chose  étrange!  ces  hommes  ont  peur  et  ils 
font  peur  ! 

Elle  est  empreinte  dans  l'œuvre  entière  de  Michel-Ange,  sa  prédilec- 
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tion  pour  le  terrible.  On  la  retrouve  même  là  où  il  semble  qu'il  aurait  dû 
faire  trêve  à  ce  sentiment.  Sans  doute,  lorsqu'il  dessine  des  figures,  ou 
pour  mieux  dire  des  projets  de  figures  pour  le  Jugement  dernier,  on 
s'attend  bien  qu'il  exprimera  la  frayeur  et  l'horreur  dans  les  mouvements 
et  sur  le  visage  des  damnés  qui  sont  livrés  aux  démons  ;  mais  comment 
s'attendre  à  une  pareille  expression,  lorsqu'il  s'agit  des  bienheureux! 
J'ai  conservé  pourtant  le  souvenir  ineffaçable  d'un  dessin  du  maître,  dont 
la  feuille  est  comme  traversée  par  l'image  d'un  pécheur  pardonné  que 
l'on  monte  au  paradis,  et  qui,  même  dans  les  bras  d'un  ange,  demeure 
encore  tout  frémissant,  ne  pouvant  se  guérir  de  l'incurable  terreur  qui 
plane  sur  le  dernier  jour  du  genre  humain.  Il  n'est  pas  jusqu'aux  sujets 
tirés  de  la  mythologie  qui  ne  se  prêtent  à  l'accentuation  de  la  peur,  et 
la  fable  de  Phaéton  précipité  de  son  char  avec  les  chevaux  du  soleil,  sert 
de  prétexte  à  Michel-Ange  pour  représenter  les  enfants  de  la  terre  épou- 
vantés par  cette  avalanche  de  coursiers,  attelés  encore  à  un  char  qui  verse 
du  haut  des  airs. 

En  ne  considérant  les  dessins  de  ce  grand  artiste  que  comme  l'expres- 
sion la  plus  rapide  et  la  plus  directe  de  sa  pensée,  et  sans  même  parler 
ici  de  son  génie  graphique ,  il  faut  convenir  que  ses  portefeuilles  sont 
pleins  de  surprises  et  toutes  ses  œuvres  frappées  au  coin  d'une  origina- 
lité forte,  souvent  sublime.  S'il  représente  une  scène  d'amour,  il  y  met 
une  certaine  grâce  sévère,  quelquefois  une  tristesse  qui  saisissent  d'éton- 
nement.  C'est  ainsi  que  dans  l'exposition  faite  à  Florence,  à  l'occasion 
du  quatrième  centenaire  de  Michel-Ange  ,  on  voyait  dessinée  sur  un 
grand  carton  une  figure  colossale  de  femme,  une  Vénus,  si  l'on  veut, 
embrassée  par  un  Amour  pubère  qui  se  jet:e  avec  emportement  sur  son 
beau  corps.  Grandiose  de  formes,  comme  \&  ISuit  du  tombeau  de  Julien, 
aussi  belle  que  Y  Aurore  du  tombeau  de  Laurent,  cette  femme  reçoit  les 
caresses  du  jeune  dieu,  en  le  regardant  d'un  air  sérieux  et  pensif, 
comme  si  elle  pressentait  les  désenchantements  de  l'amour.  Un  autre 
dessin  figurait  dans  cette  exhibition  mémorable,  un  dessin  qui  pourrait 
effaroucher  la  pudeur,  s'il  était  d'une  autre  main  que  celle  de  Michel- 
Ange.  Il  y  a  représenté  l'effarement,  les  transports  d'une  femme  violée 
avec  violence,  qui  se  débat  robuste  contre  son  ravisseur  plus  robuste 
qu'elle,  mais  non  sans  exprimer  dans  l'altération  de  ses  traits  je  ne  sais 
quel  involontaire  sentiment  de  bonheur  et  d'orgueil.  On  peut  voirlà  ce 
qu'est  le  grand  style  et  comment  il  est  incompatible  avec  toute  pensée 
impudique  par  la  seule  raison  qu'il  substitue  aux  formes  d'une  vérité 
individuelle,  qui  seules  pourraient  blesser  des  yeux  chastes,  des  formes 
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d'une  liéroïque  beauté  qui  désorientent  le  spectateur  en  le  séparant  du 
monde  réel  et  surtout  de  la  prose. 


DESSIN      A       LA       PLUME      (mUSÉE      DU       LOUVRE.) 


Un  autre  genre  de  surprise  que  cause  infailliblement  la  vue  des 
ouvrages  de  Michel-Ange  et,  ava-nt  tout,  de  ses  dessins,  c'est  le  mélange 
de  l'originalité  et  du  naturel,  de  l'étrange  et  du  vrai.  A-t-il  consulté  le 
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modèle?  a-t-il  beaucoup  étudié  d'après  nature?  on  peut  répondre  à  la  fois 
oui  et  non,  et  voici  comment  se  résout  cette  contradiction  apparente. 

Quand  il  fut  sorti  de  chez  Ghirlandajo,  Buonarroti  se  livra  passionné- 
ment à  l'étude  de  l'anatomie.  Il  la  pratiqua  pendant  douze  ans  sur 
l'homme  et  sur  les  animaux,  et  ce  fut  au  point  que  l'odeur  du  cadavre  le 
rendit  malade,  lui  gâta  l'estomac  et  le  força  de  renoncer  à  la  dissection. 
Mais,  Dieu  merci,  ses  douze  ans  de  travail,  il  sut  les  mettre  à  profit,  et 
il  y  paraît  bien,  lorsqu'on  le  voit,  par  exemple,  dessiner  une  jambe  en 
commençant  par  les  os,  tracer  avec  une  précision  savante  la  forme  du 
fémur,  s'insérant  par  sa  tète  dans  la  cavité  dite  cotyloïde,  s'articulant 
dans  sa  partie  inférieure  avec  la  rotule  et  le  tibia  pour  former  le  genou; 
lorsqu'on  le  voit  ensuite  revêtir  ces  os  de  leurs  muscles  sans  effacer  ce 
que  les  muscles  recouvrent.  Et  pourtant  la  science,  dans  ses  dessins,  n'a 
rien  de  pédantesque,  rien  de  froid,  rien  qui  sente  l'amphithéâtre,  de  sorte 
qu'en  dépit  de  son  exactitude  ostéologique  et  myologique,  le  trait  con- 
serve une  certaine  dose  de  liberté  qui  en  fait  une  œuvre  d'art. 

Toutefois,  après  avoir  patiemment  et  profondément  appris  la  forme  et 
la  structure  des  os,  l'attache,  la  fonction  et  le  jeu  des  muscles,  dans 
toutes  les  postures,  dans  tous  les  mouvements  possibles  du  corps  humain, 
Michel-Ange  était  devenu  si  habile,  si  savant  et  tellement  sûr  de  son 
savoir  qu'il  pouvait  au  premier  coup,  sans  modèle,  dessiner  une  figure 
en  action,  en  deviner  les  courbures,  en  rendre  sensibles  les  élans,  les  rac- 
courcis, les  souplesses.  Je  dis  sans  modèle,  parce  qu'en  effet  la  chute  des 
damnés  et  l'ascension  des  bienheureux,  dans  le  Jugement  dernier,  n'ont 
pu  être  posées,  cela  va  sans  dire,  par  aucun  modèle,  et  qu'ainsi  la  vraisem- 
blance de  tous  les  corps  précipités  ou  soutenus  par  le  souffle  divin  est 
un  résultat  de  la  science  anatomique  et  de  cette  correction  irréprochable, 
mais  exempte  de  pédantisme,  sans  laquelle  tant  de  figures  qu'on  ne  se 
lasse  point  d'admirer,  n'ayant  plus  ni  justesse  de  perspective  et  d'expres- 
sion, ni  beauté,  ni  caractère,  paraîtraient  simplement  des  parodies  de 
la  nature,  de  monstrueuses  grimaces  de  la  vérité. 

11  faut  s'entendre  cependant  :  le  savoir  anatomique  n'est  pas  abso- 
lument sans  danger  pour  un  peintre,  et  j'en  donne  les  raisons.  D'abord  il 
est  à  craindre  qu'à  force  de  se  familiariser  avec  le  squelette  et  avec 
l'écorché,  il  ne  se  forme  dans  l'esprit  une  sorte  de  stéréotypie  convenue, 
qu'il  ne  finisse  par  appliquer  à  des  personnages  divers  des  muscles 
appris  par  cœur,  qu'il  ne  soit  tenté  enfin  de  faire  ostentation  de  sa  science 
myologique,  au  point  de  la  mettre  en  évidence  là  où  elle  doit  être  cachée, 
ou  tout  au  moins  voilée  par  des  tissus  graisseux,  comme  dans  les  figures 
de  femmes  et  d'enfants.  Ensuite  il  est  certain  que  l'étude  de  l'anatomie 
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sur  le  cadavre  est  bien  loin  de  suffire  au  peintre  qui  doit  représenter 
l'anatomie  vivante  et  agissante.  Il  importe  assurément  de  connaître  le 
muscle  mort,  et  cette  connaissance  peut  se  fixer  sans  trop  de  peine  dans 
la  mémoire.  Mais  ce  qui  est  plus  important  pour  le  dessinateur,  et  ce  qui 
exige  une  incessante  activité  d'observation  et  de  travail,  c'est  l'étude  du 
muscle  vivant,  parce  qu'il  varie,  d'un  individu  à  l'autre,  en  intensité,  en 
souplesse,  en  force  et  en  grâce,  parce  qu'il  est  sujet  à  mille  nuances  par 
suite  des  accidents  de  la  vie  et  des  changements  particuliers  qu'elle 
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entraîne  dans  le  nombre  infini  de  ceux  qu'elle  anime.  D'où  l'on  peut  con- 
clure que,  si  l'étude  de  l'anatomie  morte  est  essentielle,  inévitable,  indis- 
pensable, il  est  nécessaire  d'y  joindre  constamment  la  vérification  de  la 
science  générale  sur  les  modèles  vivants,  dont  pas  un  ne  ressemble 
exactement  à  l'autre,  même  dans  sa  manière  d'obéir  aux  lois  de  la  phy- 
siologie. 

Aussi  Michel-Ange,  tout  profond  anatomiste  qu'il  était,  n'a-t-il  pas 
négligé  de  consulter  la  nature  vivante,  tantôt  pour  s'assurer  d'un  mou- 
vement, tantôt  pour  étudier  sur  le  fait  ces  muscles  dont  il  savait  si 
bien  la  place,  l'insertion  et  le  jeu.  Plusieurs  de  ses  dessins  témoignent 
de  cette  recherche;  mais  il  faut  dire  que  le  maître  ne  s'est  jamais  attardé 
à  ce  genre  d'études.  La  force  de  son  attention,  sa  science  et  l'habitude 
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acquise  le  dispensaient  d'un  long  travail,  et  de  plus  il  y  apportait  une 
grande  liberté,  observant  dans  le  modèle  la  loi  qu'il  voulait  vérifier, 
beaucoup  plus  que  l'application  de  cette  loi  à  la  physionomie  individuelle 
du  modèle  consulté.  Il  ne  chercliait  pas  à  faire  un  dessin  ressemblant  à 
tel  ou  tel  homme,  puisqu'il  disait  lui-même  à  Vasari  que  ce  genre  de 
ressemblance  lui  faisait  horreur,  ahorriva  il  fare  somigliare  al  vivo, 
mais  un  dessin  vraisemblable,  ayant  le  caractère  humain  et  dans  lequel 
la  vérité  générale  lui  servit  à  l'expression  des  deux  sentiments  qui  se 
disputaient  son  âme,  la  fierté  et  la  terreur. 

On  trouve  donc  chez  Michel-Ange,  poussée  au  dernier  point,  la 
connaissance  de  l'anatomie  vivante,  basée  sur  une  longue  étude  de  l'ana- 
tomie  morte,  et  il  semble  qu'il  ait  voulu  donner  lui-même  la  preuve  de 
ses  travaux  anatomiques  dans  un  dessin  à  la  plume  où  il  est  représenté 
disséquant,  avec  un  médecin  sans  doute  ou  avec  un  élève,  un  corps  ri- 
gide et.  sec,  étendu  sur  une  table.  D'un  peu  loin  on  prendrait  ce  croquis 
rapide  et  fiévreux  pour  un  lavis  de  Rembrandt.  Dans  la  poitrine  du  ca- 
davre, les  dissecteurs  ont  planté  un  flambeau  et,  à  cette  lueur,  leurs 
visages  et  le  corps  mort  se  tachent  d'ombres  sinistres.  Pourtant  l'effet 
n'est  point  poursuivi;  il  est  seulement  indiqué.  Le  fond  reste  blanc,  le 
noir  de  l'encre  n'étant  répandu  que  sur  les  figures.  Ce  dessin  a  quelque 
chose  de  tragique. 

Mais  les  pauvretés  de  la  nature,  ses  déviations,  ses  laideurs  quand 
elles  n'ont  rien  qui  les  puisse  convertir  en  qualités  intéressantes  ou 
même  en  beautés,  ce  qu'elle  a  enfanté  dans  ses  rêves  quand  ils  étaient 
des  cauchemars,  enfin  ce  qu'il  y  a  toujours  de  plus  ou  moins  vulgaire 
dans  un  modèle  qui  pose,  rien  de  tout  cela  ne  se  trouve  dans  les  dessins 
du  grand  maître.  Ses  jeunes  gens  sont  des  éphèbes  de  l'Olyujpe  et  à  leur 
démarche  on  les  reconnaît  pour  des  dieux,  des  dieux  humains.  Ses 
enfants  ne  sont  pas  aussi  potelés,  aussi  gras  qu'ils  le  sont  d'ordinaire 
dans  la  nature.  Ils  ne  présentent  point  ces  formes  boudinées,  ces  bour- 
relets de  chair  que  Léonard  de  Vinci  et  Raphaël  se  sont  plu  à  imiter, 
quelquefois  avec  un  peu  d'exagération.  Ils  ont  des  carnations  fermes, 
sans  morbidesse,  et  une  vigueur  précoce  des  muscles  qui  rappelle  ceux 
d! Hercule  au  berceau  j  ils  sont  enfin  dignes  d'être  sculptés  en  marbre 
ou  coulés  en  bronze.  Ses  madones,  même  lorsqu'il  les  dessine  d'après 
nature,  il  en  altère  fictivement  les  proportions  en  leur  donnant  un  cou 
allongé  qui  fait  paraître  la  tête  plus  légère  et  plus  petite,  plus  facilement 
portée.  S' élançant  sur  de  fortes  épaules  comme  une  colonne  élégante,  ce 
cou  svelte,  mais  plein  et  uni,  ajoute  une  expression  de  jeunesse  et  de 
noblesse  à  la  nature  observée.  Même  indépendance  lorsqu'il  s'agit  de 
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représenter  des  hommes  mûrs  ou  des  vieillards.  En  développant  le  torse, 
en  lui  prêtant  une  largeur  athlétique  et  formidable,  le  maître  diminue 
la  pesanteur  relative  de  la  tête.  Cela  fait  dire  que  Michel-Ange  a  fait  des 
têtes  petites,  bien  qu'il  leur  ait  conservé  les  proportions  qu'elles  doivent 
avoir  dans  la  mesure  du  corps  en  longueur,  quand  on  choisit  le  canon 
de  huit  têtes  qui  est  celui  de  la  sveltesse.  Voilà  comment  il  refait  libre- 
ment et  fièrement  ce  qu'il  a  devant  les  yeux;  voilà  comment  il  invente 
ses  figures  en  les  copiant,  et  c'est  ainsi  que,  toujours  original  dans  ses 
imitations,  il  est  tout  ensemble  fidèle  et  supérieur  à  la  vérité. 

Quels  trésors  que  les  dessins  de  Michel-Ange  et  combien  nous  devons 
nous  réjouir  que  la  découverte  de  la  photographie  soit  venue  dans  notre 
siècle  !  Combien  nous  devons  être  fiers  qu'elle  ait  été  inventée  par  un 
Français  et  par  un  artiste!  Quelle  joie  pour  l'amateur  et  pour  celui  qui 
aspire  à  le  devenir,  que  de  pouvoir  posséder  à  si  peu  de  frais  ce  qui 
était  le  privilège  des  grandes  fortunes,  ce  qui  avait  été  enfoui  jusqu'à 
présent  dans  des  portefeuilles  qui  s'ouvraient  si  rarement  et  à  un  si 
petit  nombre  d'élus  !  Quand  on  s'en  sert  pour  reproduire  des  architec- 
tures, des  statues,  des  bas-reliefs,  des  dessins,  surtout  des  dessins, 
l'invention  de  Daguerre  est  la  plus  merveilleuse  des  inventions,  parce 
qu'elle  entretient  et  propage  ce  qu'il  y  a  de  plus  précieux  à  entretenir 
et  à  propager,  le  sentiment  du  beau,  la  connaissance  et  l'intelligence  de 
l'art,  du  grand  art. 

Et  quelle  prodigieuse  fidélité!  Quelle  identité,  pour  mieux  dire, 
entre  la  photographie  et  l'original  !  Autrefois  les  dessins  étaient  repro- 
duits par  la  gravure.  Il  n'est  pas  de  curieux  qui  ne  sache  tout  ce  que 
laissaient  à  désirer  ces  imitations,  même  les  meilleures.  Au  xviii"  siècle, 
un  homme  de  goût,  un  graveur  plein  de  verve  et  d'entrain,  le  comte  de 
Caylus,  traduisit  les  dessins  de  maîtres  avec  une  liberté  qui  parfois  tou- 
chait à  la  paraphrase.  Dans  sa  gravure  spirituelle,  mais  cursive,  il  rem- 
plaçait les  méplats  par  des  convexités,  il  enveloppait  les  muscles  dans 
des  paraphes  calligraphiques,  il  donnait  volontiers  à  un  croquis  de 
Raphaël  la  tournure  d'un  Parmesan.  Depuis,  les  grands  ouvrages  de 
Metz,  celui  qui  est  intitulé  Lawrence  Gallery  et  le  recueil  de  Young 
Ottley,  tous  les  trois  publiés  à  Londres,  en  1798,  1823  et  1841,  offrirent, 
plus  ou  moins,  des  altérations  du  même  genre.  Tout  maître  de  l'Ecole 
romaine  tournait,  dans  l'estampe  anglaise,  au  Polydore  ou  au  Jules 
Romain,  et  lorsque  le  graveur  voulait  montrer  de  l'esprit,  il  mettait  dans 
son  œuvre  quelque  chose  du  maniérisme  d'un  Cambiaso  ou  d'unLafage. 
Ottley  fut  le  seul  qui  prit  la  peine  de  calquer  avec  conscience  les  dessins 
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•de  Michel- Ange,   d'en  suivre  scrupuleusement  tous  les  traits,   toutes 
les  hachures,  et  de  se  rapprocher  autant  que  possible  du  fac-similé. 

De  nos  jours,  la  Direction  des  Beaux-Arts,  à  l'époque  où  elle  nous  fut 
confiée  pour-la  première  fois,  commanda  (en  1849)  des  fac-similé,  qui 
furent  exécutés  avec  beaucoup  de  talent  et  de  respect  par  Butavant, 
Alphonse  Leroy,  Paul  Chenay,  Bosotte,  Wacquez.  Mais  quelle  que  soit  la 
fidélité  des  reproductions  que  ces  habiles  graveurs  avaient  obtenue  avec 
la  pointe,  l'eau-forte,  le  burin,  la  roulette  et  les  ressources  de  l'aqua- 
tinte, il  faut  convenir  qu'il  y  a  de  la  différence  entre  ces  gravures  qui 
sont  des  interprétations,  et  les  photographies  d'Adolphe  Braun  qui  sont 
la  chose  même.  Lorsqu'on  a  sous  les  yeux  les  épreuves  que  ce  photo- 
graphe incomparable  a  tirées  de  ses  clichés  d'après  Michel-Ange,  on 
peut  dire  que  le  dessin  du  maître  y  est  tout  entier,  que  l'on  est  en 
présence  de  Michel-Ange  lui-même,  que  l'on  touche  du  doigt  ses  traits 
de  plume,  ses  coups  de  crayon  à  la  pierre  noire  ou  à  la  sanguine ,  son 
encre  ou  son  bistre,  ses  repentirs,  ses  hachures  fermes  ou  adoucies, 
appuyées  ou  légères,  et  jusqu'à  la  nature  du  papier  dont  il  se  servait, 
avec  sa  pâte  fine  ou  grenue,  ses  vergeures,  ses  plis,  ses  froissements, 
ses  macules.  On  dirait  que  la  feuille  vient  de  sortir,  toute  chaude,  des 
mains  de  l'artiste,  ou  qu'on  l'a  dérobée  dans  les  portefeuilles  de  la 
maison  Buonarroti,  à  Florence.  Non,  rien  ne  manque  à  ces  répétitions 
identiques,  pas  même  la  couleur.  On  y  retrouve  le  rouge  de  la  sanguine 
et  ce  qu'il  y  a  de  tendre  dans  les  hachures  de  ce  genre  de  crayon, 
l'intensité  du  noir  déposé  par  la  pierre  d'Italie,  le  gris  froid  de  la  mine 
de  plomb,  le  luisant  de  l'encre,  la  teinte  azurée  ou  verte  du  papier  que 
les  anciens  maîtres  florentins  choisissaient  ainsi  coloré,  pour  en  faire  un 
fond  sur  lequel  ils  enlevaient  des  rehauts  de  blanc,  les  tons  écrus,  les 
gris  sourds,  les  crachements  de  la  plume,  les  taches  formées  par  les 
essuiements  de  la  main  ou  de  la  manche;  et  s'il  est  vrai  que  la  fidélité 
inexorable  de  ces  détails  n'ajoute  rien  à  la  valeur  du  dessin  répété  par 
la  photographie,  on  doit  reconnaître  aussi  qu'une  telle  exactitude  dans 
les  petites  choses  nous  répond  de  l'exactitude  dans  les  grandes.  Ces 
accessoires  si  bien  venus  sont  des  témoins  irrécusables  de  la  parfaite 
reproduction  du  principal.  En  vérité,  c'est  une  bénédiction  du  génie 
humain  que  la  découverte  de  la  photographie.  Par  elle,  nous  voyons  les 
choses  comme  les  voit  le  soleil,  et  nous  pouvons  en  multiplier  les  figures 
en  les  faisant  impi-imer  par  les  presses  de  la  lumière.  Il  y  a  plus  :  en 
traversant  l'image  retenue  par  la  sensibilité  du  verre,  la  lumière  prête 
à  cette  image  je  ne  sais  quel  charme  inattendu,  car  elle  y  ajoute   des 
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colorations  diaphanes  qui  ne  se  trouvaient  point  dans  l'original  ou 
du  moins  qui  n'y  étaient  pas  sensibles,  qu'on  n'y  aurait  pas  aperçues. 
Tantôt  l'épreuve  est  imbibée  d'un  ton  légèrement  vineux  qui  en  tempère 
la  clarté  et  lui  donne  plus  de  douceur,  plus  d'accord;  tantôt  c'est  une 
teinte  d'un  jaune  précieux  qui  est  répandue  sur  tout  le  papier,  comme 
si  les  rayons  du  soleil  s'étaient  dépouillés  tout  exprès  de  leur  revête- 
ment d'or  pour  en  couvrir  l'épreuve  qu'ils  ont  créée  en  traversant  le 
négatif.  Une  sorte  de  nuage  de  la  plus  délicate  transparence  et  d'une 
finesse  de  ton  inappréciable,  voile  et  colore  ainsi  la  copie  photographique 
des  choses  réelles,  et  nous  les  montre  baignées  dans  l'atmosphère  qui 
les  enveloppait  au  moment  précis  de  l'opération.  Il  en  résulte  une 
affinité  secrète,  un  surcroît  d'harmonie  entre  l'objet  représenté  et  le 
fond  sur  lequel  il  se  détache. 

Pour  en  revenir  à  Michel-Ange,  il  a  eu  plusieurs  manières  de  dessiner 
ou  plutôt  il  a  employé  plusieurs  moyens,  et  chacun  de  ces  moyens  se 
rapporte  à  une  nuance  du  sentmient.  Ce  n'est  pas  mdifféremment  qu'il 
usait  de  la  plume,  de  la  pierre  noire  ou  de  la  sanguine.  Quand  il 
dessinait  pour  se  rappeler  une  scène  qui  lui  était  apparue,  pour  ainsi 
dire,  dans  les  lointains  de  sa  pensée,  il  choisissait  volontiers  le  crayon 
rouge,  parce  que  ce  crayon,  facile  à  écraser,  produit  des  contours  gras, 
un  modelé  suave  et  fondu,  et  donne  du  flou  au  dessin.  C'est  ainsi  qu'il 
a  rejîrésenté  plusieurs  fois  le  portement  du  Christ  au  tombeau,  ou  peut- 
être  le  transport  d'un  homme  tué  dans  les  guerres  civiles  qui  ensanglan- 
taient Florence.  La  tendresse  des  ombres,  la  douceur  des  transitions  du 
clair  à  l'obscur,  feraient  croire  que  l'on  a  sous  les  yeux  un  dessin  onc- 
tueux et  caressé  du  Corrége.  Mais  à  l'énergie  latente  du  trait,  à  l'indi- 
cation vague  de  la  musculature,  au  caractère  des  mouvements,  on 
reconnaît  Michel-Ange,  Michel-Ange  traduisant  par  un  crayon  effumé, 
sfumato,  un  spectacle  qu'il  n'a  vu  encore  que  dans  les  brouillards  de 
son  esprit,  dans  la  région  estompée  de  ses  souvenirs. 

Au  contraire,  quand  le  maître  dessine  d'après  nature,  quand  il  veut 
arrêter  le  projet  d'une  fresque  à  peindre,  ou  plutôt  d'une  partie  de 
fresque,  il  emploie  un  instrument  de  précision  qui  est  la  plume.  Tout 
alors  est  serré,  décidé,  voulu.  Le  contour,  après  quelque  hésitation, 
—  l'hésitation  d'un  homme  qui  essaye  sa  pensée  comme  un  musicien 
fredonne  son  air,  —  le  contour  est  repris  et  résolument  affirmé.  L'ombre 
est  nourrie  de  hachures  croisées  qui  viennent  s'amincir,  s'affaiblir  aux 
approches  de  la  lumière.  Les  saillies  se  prononcent,  les  profondeurs  se 
creusent,  et  aucune  indécision  n'embarrassera  le  peintre  quand  il  vou- 
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dra   reporter  son  dessin  sur  la  muraille  pour  y  mettre  les  suavités  et 
les  couleurs  de  la  peinture. 

C'est  également  avec  la  plume  que  Michel-Ange  exécute  les  dessins 
qui  lui  serviront  à  tailler  ses  sculptures  dans  le  marbre  ou  à  les  modeler 
pour  le  bronze,  et  de  pareils  morceaux  doivent  s'appeler  des  desseins 
suivant  l'orthographe  de  nos  pères,  plus  intelligente  que  la  nôtre.  Ce 
fut  en  effet  une  des  singularités  de  ce  grand  statuaire  qu'il  chercha  sur 
le  papier  les  mouvements  et  le  galbe  de  ses  statues,  avant  d'en  pétrir 
la  maquette,  il  s'en  rendait  compte  par  plusieurs  esquisses  représentant 
la  figure  qu'il  projetait  sous  ses  divers  aspects  futurs,  de  face,  de  dos, 
de  trois  quarts,  de  profil  à  droite,  de  profil  à  gauche.  Plusieurs  de  ces 
dessins  nous  ont  été  conservés,  et  le  Louvre  possède,  je  crois,  les  plus 
beaux.  Ordinairement,  les  sculpteurs  ne  dessinent  pas  autrement  qu'avec 
de  l'argile  dans  les  doigts;  ils  font  en  terre  le  modèle  de  leurs  statues 
et  le  moulent  en  plâtre  pour  le  mettre  au  point  sur  le  marbre.  Michel- 
Ange,  lui,  commençait  par  dessiner  sa  statue,  et  il  n'est  pas  impossible 
qu'en  vertu  de  la  grande  habitude  de  sculpter  qu'il  avait  acquise  dès 
l'enfance  et  qu'il  avait,  comme  il  disait  lui-même,  sucée  avec  le  lait  de 
sa  nourrice,  il  n'est  pas  impossible  qu'il  ait  quelquefois  attaqué  le 
marbre,  préalablement  dégrossi,  sans  avoir  d'autre  modèle  que  son  des- 
sin. Ce  qui  est  certain,  —  et  Benvenuto  Cellini  raffirme  de  visu,  —  c'est 
que  Michel-Ange,  impatient  de  voir  ses  statues  sortir  du  bloc,  ne  pre- 
nait pas  toujours  la  peine  d'en  faire  un  modèle,  grandeur  d'exécution, 
et  il  se  contentait  de  se  les  figurer  d'abord  en  plus  petit,  méthode  dont 
il  reconnut  plus  tard  les  inconvénients. 

Quoi  qu'il  en  soit,  toutes  ses  œuvres  de  sculpture  et,  à  plus  forte 
raison,  de  peinture,  étaient  précédées  d'un  dessin  à  la  plume  au  moyen 
duquel  il  les  voyait  d'avance  sur  le  mur  ou  dans  le  bloc,  les  contrôlait, 
les  châtiait.  Mais  les  dessins  dont  je  parle  ne  sont  plus  des  croquis,  ce 
sont  des  morceaux  achevés  avec  le  plus  grand  soin.  On  les  prendrait 
pour  des  estampes  gravées  au  burin  d'après  une  ronde-bosse.  Tous  les 
procédés  du  graveur,  la  conduite  des  tailles  avec  leurs  renflements  et 
leurs  atténuations,  avec  les  croisements,  les  points,  les  surcroîts  de  force 
donnés  à  coups  de  burin,  le  dessinateur  semble  vouloir  les  indiquer  à 
celui  qui  gravera  son  œuvre.  Sa  plume  suit  le  sens  des  muscles,  enve- 
loppe les  saillies,  glisse  sur  les  dépressions  légères,  rentre  dans  les 
premiers  sillons  ou  les  coupe  par  une  seconde  hachure  afin  d'insister 
sur  les  vigueurs  de  l'ombre  dans  les  parties  rentrantes,  de  sorte  que, 
du  papier  de  Michel-Ange,  comme  de  la  planche  d'un  graveur,  ou  plutôt 
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comme  d'un  bloc  de  Carrare,  on  voit  sorlir  une  figure  dans  laquelle  les 
os  montrent  leurs  apophyses,  les  tendons  leur  fermeté,  les  muscles  leur 
souplesse,  la  chair  ses  méplats,  ses  palpitations,  ses  plis,  son  épidémie. 
Avant  Marc-Antoine,  avant  les  Mantouans,  avant  jEneas  Viens  et  Bona- 
sone,  Biionarroti,  tout  en  écrivant  ses  projets  de  scidpture,  invente, 
chemin  faisant  et  par-dessus  le  marché,  les  savantes  et  belles  manières 
de  couper  le  cuivre,  dont  l'ingénieuse  variété  constitue  l'art  du  graveur. 


Enfin  le  génie  graphique  de  Michel-Ange  se  reconnaît  jusque  dans 
son  écriture,  dont  quelques  lignes  ou  quelques  mots  se  rencontrent  sou- 
vent à  côté  de  ses  figures  sur  la  marge  du  papier.  Soit  qu'il  écrive  les 
premiers  vers  d'un  sonnet,  soit  qu'il  aligne  des  chiffres  pour  en  faire 
l'addition,  il  donne  à  ses  chiifres  et  à  ses  lettres  un  air  de  résolution  et 
de  fierté,  tout  à  fait  semblable  à  celui  de  son  exécution,  comme  sculpteur, 
de  son  invention,  comme  peintre.  Tous  ses  caractères  ont  une  élégance 
mâle.  Rien  n'y  est  absolument  rond,  pas  même  les  o.  Il  assoit  les/ 
sur  une  base  anguleuse  et  il  les  couronne  d'une  courbe  brusquement 
terminée  en  ligne  droite.  Le  c  est  une  parenthèse  sans  mollesse,  et  lors- 
qu'il précède  un  t  comme  dans  le  mot  dicio^  il  va  le  rejoindre  par  une 
courbe  parabolique,  tenant  lieu  de  barreau  t.  La  queue  du  g  est  un  jam- 
bage qui  se  redresse  en  angle  aigu.  Les  l,  au  lieu  de  monter  en  ovale,  se 
terminent  vivement  par  un  bec  d'aigle  et  la  même  forme,  en  sens  inverse, 
finit  le  prolongement  du  p.  Les  lettres  qui  s'élèvent,  comme  Xh  et  le  &, 
ont  aussi  beaucoup  de  tournure;  le  rf,  qui  ordinairement  s'arrondit  de 
droite  à  gauche,  se  retourne  ici  vers  la  droite,  et  l'ensemble  a  quelque 
chose  de  volontaire  et  d'impérieux  qui  saisit,  au  point  qu'au  premier 
coup  d'oeil  jeté  sur  une  page  écrite  par  Michel-Ange,  on  donnerait  plei- 
nement raison  à  ceux  qui  veulent  deviner  la  physionomie  moi'ale  d'une 
personne  d'après  la  physionomie  de  son  écriture. 

Ce  n'est  pas  tout  :  on  croit  lire  parfois  dans  tel  ou  tel  dessin,  trois 
fois  précieux,  les  paroles  même  que  Buonarroti  a  dû  prononcer  en  les 
traçant  devant  un  élève,  comme  Daniel  de  Volterre,  ou  devant  un  ami, 
comme  Yasari  ou  Sébastien  del  Piombo.  En  certains  cas,  un  bout  de 
croquis  griffonné  auprès  d'une  figure  a  dû  être,  pour  lui,  une  sorte  d'ex- 
plication graphique  donnée,  sur  un  détail  de  cette  figure,  à  quelqu'un  qui 
n'aurait  pas  suffisamment  compris  la  signification  du  dessin  et  le  pourquoi 
de  telles  formes,  qui,  sous  une  apparence  de  liberté,  étaient  pourtant 
d'une  vérité  rigoureuse,  d'une  vérité  anatomique.  Vasari  nous  raconte  que 
Michel-Ange  vint  en  aide  à  Sébastien  del  Piombo  lorsque  celui-ci,  pour 
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entrer  en  concurrence  avec  Raphaël,  peignit  comme  un  pendant  à  la 
Transfiguration  de  ce  maître,  une  Bésurreclion  de  Lazare,  destinée  à 
la  décoration  de  l'église  San  Pietro  in  Montorio,  tableau  dont  plusieurs 
parties  furent  exécutées  sur  les  dessins  et  d'après  les  conseils  de  Michel- 
Ange,  sotto  ordine  e  disegno  in  alciine  parti  di  Michel  Agnolo.  Or  le 
dire  de  Vasari  est  confirmé  par  plusieurs  dessins  dont  un  appartenait  à 
Sir  Thomas  Lawrence  ;  un  autre  fait  partie,  je  crois,  de  la  collection 
d'Oxford. 

Ce  dernier,  plus  fini,  est  à  la  sanguine.  La  figure  de  Lazare  ressus- 
cité est  étudiée  entièrement  nue.  Il  se  lève,  appuyé  encore  à  demi  sur 
sa  tombe  ouverte,  et  soutenu  par  deux  disciples  du  Christ,  Cette  belle 
étude  de  nu  remplit  le  haut  de  la  page  avec  les  deux  figures  qui  l'accom- 
pagnent. Plus  bas,  quatre  ou  cinq  croquis  du  même  crayon  rouge  repré- 
sentent un  des  pieds  du  Lazare,  et  en  voyant  ces  croquis  répétés  avec 
quelques  différences,  on  comprend  sans  peine  qu'ils  sont  là  comme 
la  démonstration  dessinée  d'un  conseil  donné  à  Sébastien  del  Piornbo 
par  son  illustre  collaborateur,  j'allais  dire  par  son  collaborateur  secret, 
comme  s'il  était  possible  qu'un  tel  homme  eût  mis  sa  griffe  quelque 
part  sans  être  aussitôt  reconnu.  Il  est  clair  que  Michel-Ange  en  crayon- 
nant ces  pieds,  a  dû  dire  à  Sébastien  :  «  Garde-toi  bien  surtout  de  des- 
siner les  malléoles  comme  tu  le  fais  ordinairement,  à  une  égale  distance 
du  talon.  Il  y  a  plus  de  différence  que  tu  n'en  observes  entre  la  malléole 
interne  et  la  malléole  externe;  celle-ci  est  située  plus  bas  que  l'autre, 
et  comme  elle  appartient  au  second  os  de  la  jambe,  au  péroné,  elle  est 
aussi  sur  un  plan  moins  avancé  que  la  malléole  interne,  laquelle  est  une 
saillie  du  premier  os  de  la  jambe,  le  tibia.  »  A  n'en  pas  douter,  le  maître 
a  donné  là  une  leçon  amicale  au  fraie  dcl  jjiombo,  au  frère  du  sceau,  trop 
paresseux  pour  avoir  beaucoup  étudié  le  dessin  et  toujours  aussi  faible 
dans  cette  partie  de  son  art  qu'il  était  supérieur  dans  le  coloris.  A  mesure 
qu'il  parlait  à  son  ami  le  Vénitien,  le  Florentin  lui  faisait  toucher  au 
doigt  par  un  croquis  rapide  comment  il  faut  dessiner  les  chevilles  du 
pied,  comment  lui,  Sébastien,  les  dessinait,  et  comment  il  ne  faut  pas 
lés  dessiner. 


Heureux  celui  qui  jwssède  le  recueil  des  photographies  d'après  les 
dessins  d'un  si  grand  artiste!  Avec  des  ressources  très-limitées  et  moyen- 
nant un  sacrifice  relativement  peu  considérable,  il  lui  sera  permis  de  se 
procurer  ce  que  ni  les  musées,  ni  les  princes,  ni  les  millionnaires  ne 
sauraient  avoir  en  originaux  :   la  collection  complète  des  œuvres  du  plus 
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1.  Dans  cette  lettre  écrite  de  Venise,  en  septembre  4829,  à  son  ami  Giovanni  délia 
Palla,  Michel  Ange  raconte  sa  fuite  de  Florence  et  exprime  le  désir  qu'il  a  conçu  de 
se  rendre  en  France. 
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étonnant  dessinateur  qui  fut  jamais.  Je  parle  ici,  bien  entendu,  de 
l'amateur  vrai,  de  celui  qui  aime  par-dessus  tout  les  choses  d'art,  et 
dont  l'amour  n'est  empoisonné  par  aucune  idée  de  spéculation.  Je  ne 
parle  pas  de  ces  curieux  dont  l'admiration  factice  n'est  qu'une  forme  de 
la  vanité,  et  encore  moins  de  cet  amateur  égoïste  qui,  estimant  le  rare 
plus  que  le  beau,  n'est  heureux  que  d'avoir  ce  que  les  autres  n'ont 
point.  Sans  doute  il  ne  convient  pas  de  vulgariser,  dans  la  mauvaise 
acception  du  mot,  les  œuvres  exquises,  c'est-à-dire  qu'il  est  dommage 
de  les  exposer  à  une  banalité  qui  les  déprécie,  en  les  livrant  chaque  jour 
et  en  tous  lieux  aux  regards  des  profanes.  Mais  s'il  ne  faut  pas  rendre 
les  très-belles  choses  vulgaires,  il  faut  les  rendre  accessibles  à  tous  ceux 
qui  sont  capables  de  les  sentir.  Si  l'on  ne  doit  pas  semer  des  perles 
devant  les  barbares,  on  doit  ouvrir  les  écrins  de  l'art  à  d'autres  qu'aux 
riches.  Les  âmes  délicates  ne  sont  pas  toujours  celles  que  la  fortune 
comble  de  ses  faveurs  ;  et  du  reste,  pour  bien  jouir  d'un  ouvrage  excel- 
lent, il  est  bon  qu'on  ait  eu  de  la  peine  à  l'acquérir ,  et  que  la  posses- 
sion en  soit  le  prix  d'un  effort,  la  recompense  d'une  privation.  Je  plains 
celui  qui,  pour  posséder  un  dessin  de  Michel-Ange,  n'aurait  qu'à  dire: 
je  veux.  Celui-là,  j'imagine,  serait  bientôt  blasé  sur  un  bonheur  si 
facile. 

Pour  ce  qui  est  d'un  artiste,  je  ne  sache  pas  qu'on  puisse  rien  lui 
souhaiter,  rien  lui  offrir  de  plus  précieux  que  la  collection  des  photogra- 
phies dont  je  parle.  En  regardant  de  pareils  dessins,  le  peintre  devra 
ressentir  quelque  honte  de  dessiner  mal,  et  le  sculpteur  lui-même  en 
devra  rougir,  bien  qu'il  ait  l'habitude  de  dessiner  plutôt  dans  l'espace 
et  de  chercher  les  innombrables  contours  de  la  forme  dans  les  trois 
dimensions.  Mais,  sculpteur  ou  peintre,  l'artiste  qui  aura  ces  photogra- 
phies sous  les  yeux  trouvera  certainement  un  plaisir  ineffable  à  commu- 
niquer, à  travers  les  siècles,  avec  un  Michel-Ange,  à  entrer  dans  sa 
maison,  dans  son  intimité,  à  recevoir  la  confidence  de  ses  plus  secrètes 
pensées,  de  ses  élans  d'imagination,  de  ses  études  opiniâtres,  de  ses 
fantaisies.  Sans  aller  à  Vienne,  à  Dresde,  à  Weimar,  à  Oxford,  à  Windsor, 
à  Londres,  à  Venise,  à  Florence,  sans  monter  au  Louvre,  s'il  habite 
Paris,  sans  venir  à  Paris,  s'il  est  hors  de  France,  il  recevra  les  leçons 
familières  du  plus  grand  des  maîtres  dans  l'art  du  dessin.  Ces  feuilles 
de  papier  qui  sont  devenues  maintenant ,  grâce  à  l'invention  de 
Daguerre,  impérissables,  inaltérables,  elles  parlent  aussi  éloquemment 
qu'aurait  parlé  le  dessinateur  lui-même.  Je  suis  assuré  qu'un  peintre 
qui  a  passé  une  heure  à  les  voir,  j'allais  dire  à  les  écouter,  en  éprouve 
une  impression  qui  l'élève  dans  sa  propre  estime,  le  fait  aspirer  aux  som- 
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mets  et  le  porte  infailliblement  à  mettre  plus  d'accent  dans  son  modelé, 
plus  de  caractère  dans  ses  figures,  et  dans  leur  mouvement  plus  d'éner- 
gie. Quoi  qu'il  en  soit,  il  est  remarquable  —  et  il  importe  de  s'en  sou- 
venir —  que  le  génie  le  plus  extraordinaire  des  temps  modernes,  en 
peinture  et  en  sculpture,  l'a  été  surtout  en  vertu  de  son  dessin,  et  que 
c'est  surtout  par  là  qu'il  a  balancé  les  grandeurs  de  l'art  antique.  Si 
Michel-Ange,  en  effet,  a  été  moins  beau  que  Phidias,  et  moins  près  du 
divin,  il  a  été,  dans  l'expression  de  l'âme  et  de  son  âme,  plus  humain 
et  plus  ému,  plus  fier  et  plus  libre, 

CHARLES    BLANC. 
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«  Je  suis  un  peintre,  un  sculp- 
teur, un  architecte;  j'ai  mon  art, 
j'ai  mon  dessein  ou  mon  idée;  j'ai 
le  choix  et  la  préférence  que  je 
donne  à  cette  idée  par  un  amour 
particulier.  J'ai  mon  art,  j'ai  mes 
règles,  mes  principes  que  je  réduis 
autant  que  je  puis  à  un  premier 
principe  qui  est  un,  et  c'est  par  là 
que  je  suis  fécond.  Avec  cette  règle 
primitive  et  ce  principe  fécond  qui 
fait  mon  art  j'enfante  au  dedans  de 
moi  un  tableau ,  une  statue ,  un 
édifice  qui,  dans  sa  simplicité,  est 
la  fornie,  l'original,  le  modèle  im- 
matériel de  ce  que  j'exécuterai  sur 
la  pierre ,  sur  le  marbre,  sur  le 
bois,  sur  la  toile,  où  j'arrangerai 
mes  couleurs.  J'aime  ce  dessein, 
cette  idée,  ce  fils  de  mon  esprit 
fécond  et  de  mon  art  inventif.  Et 
tout  cela  ne  fait  de  moi  qu'un  seul 
peintre,  un  seul  sculpteur,  un  seul 
w  architecte,  et   tout  cela   tient  en- 

\,  (  sûeuu.  semble  et  est  inséparablement  uni 
mon  esprit;  tout  cela,  dans  le  fond,  c'est  mon  esprit  même  et  non 
d'autre  substance,  et  tout  cela  est  égal  et  inséparable.  » 
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Ainsi  débute  l'une  des  Élévations  de  Bossuet  sur  les  mystères.  A  ce 
langage  extraordinaii'e  ne  semble-t-il  pas  reconnaître  le  génie  de  Michel- 
Ange  et  l'entendre  parler?  Assurément  ce  morceau,  qui  avec  tant  d'éclat 
et  de  force  définit  la  fécondité  des  arts  et  en  découvre  le  principe  idéal, 
n'a  pas  besoin  d'être  commenté  ;  mais  il  est  impossible  de  l'oublier  lorsque 
l'on  songe  au  grand  artiste  qui  porta  en  lui  tous  les  arts  à  la  fois,  qui  les 
embrassa  dans  leur  unité  et  qui,  tirant  directement  de  son  esprit  les 
formes  qu'il  leur  donna,  les  développa  jusqu'au  sublime. 

Peintre,  sculpteur,  architecte  et  en  même  temps  poëte,  Michel-Ange 
Buonarroti  apparaît  comme  un  résumé  de  l'art  à  son  époque  et  comme  le 
père  d'un  art  nouveau.  Les  plus  étonnantes  facultés  de  la  pensée  et  de 
l'exécution  sont  liées  et  mêlées  en  lui.  La  peinture,  la  sculpture  et  l'ar- 
chitecture sont  en  puissance  dans  tous  ses  ouvrages  ;  et  les  mérites  de  la 
forme,  de  l'effet  et  de  l'ordonnance  qui  s'y  trouvent  réunis  et  condensés 
donnent  à  ses  créations  un  caractère  synthétique  que,  seul,  pouvait  leur 
imprimer  un  artiste  aussi  complet  qu'il  en  exista  jamais. 

En  vérité,  il  semble,  au  premier  moment,  que  si,  pour  étudier  isolé- 
ment chacune  des  parties  d'un  génie  si  entier,  on  dût  simplement  pro- 
céder à  ce  travail  en  vertu  des  droits  de  l'analyse,  on  commettrait  une 
irrévérence;  on  croirait,  par  là,  user  d'arbitraire;  on  craindrait  d'amoin- 
drir le  sujet  en  le  divisant.  Mais,  à  bien  prendre,  en  ce  qui  concerne  la 
sculpture,  il  y  a  lieu  de  se  rassurer  ;  et  c'est  Michel-Ange  lui-même  qui 
nous  autorise  à  considérer  à  part  et  à  considérer  avant  tout  les  œuvres 
de  son  ciseau. 

Faut-il  dire  que,  par  une  singulière  rencontre,  de  même  que  dans 
l'histoire  de  l'art  grec,  c'est  la  sculpture  qui  se  montre  la  première,  de 
même  lorsque  Michel-Ange  recommence  les  arts,  c'est  par  la  sculpture 
qu'il  débute  et  que  c'est  à  ses  statues  qu'il  doit  tout  d'abord  sa  célébrité? 
Cela  n'est  pas,  sans  intérêt;  mais  il  convient  d'ajouter  que  la  qualité  de 
sculpteur  est  celle  qu'il  revendique  de  préférence,  que  c'est  la  seule 
qu'il  prenne  dans  ses  lettres^  quand  il  ne  les  signe  pas  simplement  de 
son  nom,  que  c'est  la  première  qu'il  assume  dans  des  contrats  où  il 
s'engage  à  peindre  et  même  à  bâtir.  Curieuses  différences  que  celles  qui 
peuvent  se  produire  dans  la  manière  de  s'apprécier  soi-même  !  Tandis  que 
Léonard  de  Vinci,  écrivant  à  Louis  le  More,  se  dit,  et  cela  très-juste- 


■1.  Le  lettere  di  Michelangelo  Buonarroti  pubblicate  coi  ricordi  ed  i  contratti  artis- 
tici  per  cura  di  Gaelano  Miianesi.  la  Fiienze  coi  tipi  dei  successori  Lemonnier. 
MDCGCLXXV.— Voy.  les  lettres  à  son  père  de  1497  à  i\6\2.—  Ideni  àson  frère  de  1497 
à  1505.  —  Idem  au  pape  Clément  YII  de  1534  jusqu'en  1526. 
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ment,  capable  d'exécuter  tout  ce  qu'homme  peut  faire,  Buonarroti, 
génie  également  universel,  ne  se  prévaut  près  des  papes  que  d'être  maître 
dans  l'art  de  sculpter.  Lorsque,  cédant  à  Jules  II,  il  se  soumet  à  peindre 
la  voûte  de  la  chapelle  Sixtine,  au  moment  où  il  met  la  main  à  ce  travail, 
dans  lequel  le  peintre  va  se  montrer  chez  lui  l'égal  du  statuaire,  il  écrit 
cette  note  caractéristique  :  «  Le  10  mai  1508,  moi,  Michel-Ange,  sculp- 
teur, ai  reçu  500  ducats  à  compte  sur  les  peintures  de  la  chapelle  Sixtine, 
auxquelles  j'ai  commencé  à  travailler  aujourd'hui  ^  »  Et  plus  tard,  quand 
les  cendres  du  Dante  rentrent  à  Florence,  si,  de  concert  avec  d'autres 
citoyens  notables,  il  sollicite  du  pape  Léon  X  l'autorisation  d'élever 
un  monument  funéraire  au  grand  exilé,  il  ajoutera  à  la  demande  :  «  Moi, 
Michel-Ange,  sculpteur,  je  supplie  aussi  Votre  Sainteté  et  je  m'offre  pour 
faire  convenablement  le  tombeau  du  divin  poëte.  »  Ne  semble-t-il  pas 
dire  en  toute  occasion  que,  quoi  qu'il  lui  faille  exécuter,  soit  à  titre  de 
peintre,  soit  à  titre  d'architecte,  il  fera  toujours  œuvre  de  sculpteur? 

La  prédilection  de  Michel-Ange  pour  l'art  dont  les  ressources  se  prê- 
taient le  mieux  au  tour  de  sa  pensée  et  qui  était  le  plus  favorable  à 
l'expansion  de  son  énergie  se  trouve  fièrement  exprimée  dans  ses  poésies 
concises  elles-mêmes  et  fermes  comme  ses  statues.  On  connaît  assez  ces 
deux  vers  célèbres  : 

Non  ha  l'ottimo  artista  alcun  concetto 
Che  un  sol  marmo  in  so  non  circonscriva. 

Ceux  que  nous  empruntons  à  un  autre  sonnet  malheureusement  ina- 
chevé sont  cités  moins  souvent,  mais  sont  encore  plus  formels  : 

Molto  diletta  al  gusto  intero  e  sano 
L'opéra  délia  prim'arte  che  n'assembra 
1  volti  e  gli  atti  e  con  più  vive  membra 
Di  cera,  o  terra,  o  pietra  un  corpo  humano^. 

Ici,  nous  l'entendons,  non-seulement  il  aime  la  sculpture,  mais  il  la 
considère  comme  le  premier  des  arts  ou  plutôt  encore  comme  l'art  pre- 
mier. 

Ces  sentiments  personnels  de  l'artiste  étaient,  il  faut  le  dire,  con- 
formes à  l'idée  c^ue  sa  famille  se  faisait  de  son  mérite  dont  elle  se  glori- 

1.  Môme  ouvrage.  Ricordi,  page  563. 

2.  Le  rime  di  Michelangelo  Buonarroti  pittore,  scuUore  e  architetto  cavale  degli 
autografi  et  pubblicate  da  Gesare  Guasli  in  Firenze,  per  Felice  Leraonnier, 
MDGCCLXIin.  Sonetti  imperfetti.  N°  LXXXIV. 
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fiait  et  dont  elle  se  prévalait  au  besoin'  ;  ils  étaient  d'accord  avec  l'opi- 
nion de  toute  l'Italie,  qui  admirait  surtout  en  lui  le  sculpteur  prodigieux. 
Aussi,  lorsqu'à  la  fin  de  sa  vie,  il  était  chargé  de  diriger  les  plus  grands 
travaux  de  peinture  et  d'architecture,  lorsque,  étant  devenu  le  maître  des 
œuvres   de  Saint-Pierre,  il  consentait  à  être  simplement  Michel-Ange, 


MASQUE      DE      FAUNE. 

(Muséô  national   de   Florence.) 


on  ne  pouvait  encore  oublier  qu'en  d'autres  temps  il  avait  étonné  les 
esprits  et  comme  emporté  par  surprise  une  renommée  immense,  en  tirant 
du  marbre  \e  Bacchus  et  la  Pietà.  Ce  souvenir  était  ineffaçable  ;  larépu- 


\ .  Vita  di  Michelangelo  Buonarroti  narrata  con  l'aiuto  di  nuovi  documenli  da 
Aurelio  Gotti  Direttore  délie  RR.  Gallerie  di  Firenze.  Voy.  t.  II,  pag.  31.  Lettre  du 
père  de  Michel-Ange  à  Julien  de  Médicis. 
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tation  du  sculpteur  était  consacrée  depuis  sa  jeunesse,  et,  dès  ce  mo- 
ment et  de  ce  fait,  la  postérité  avait  commencé  pour  lui. 

Nous  verrons  de  combien  d'éléments  divers  était  riche  ce  génie  de 
sculpteur. 


II. 


Au  moment  où  Michel-Ange  naquit,  en  1475,  il  n'y  avait  plus  de 
grands  sculpteurs  à  Florence  et  même  en  Italie.  Ce  n'est  pas  à  dire 
qu'alors  le  goût  déclinât  ou  qu'il  fiit  abaissé  :  mais,  les  chefs  d'école  man- 
quant, il  restait  stationnaire.  Ghiberti  était  mort  depuis  vingt  ans,  et 
depuis  dix  ans  Donatello  n'était  plus.  Leurs  élèves,  encore  féconds  en 
œuvres  d'un  travail  raffiné,  achevaient  d'épuiser  leur  veine  délicate. 
Verrocchio  allait  disparaître  de  la  scène,  l'année  même  où  le  jeune  Buo- 
narroti,  triomphant  des  résistances  de  son  père,  embrasserait  la  profes- 
sion d'artiste.  L'ère  des  sculpteurs-orfèvres  touchait  à  sa  fin. 

Leur  art  complexe  et  charmant,  plein  de  vérité,  de  variété  et  d'ex- 
pression, n'arrivait  pas  naturellement  à  la  puissance  :  très-orné,eni'ichi 
de  nielles  et  de  couleurs,  il  assouplissait  par  sa  fine  ciselure  le  marbre  et 
les  métaux,  comme  des  matières  malléables,  et  il  empruntait  k  la  peinture 
une  partie  de  ses  artifices.  Les  bas-reliefs  qui  décorent  les  portes  du 
Baptistère  de  Florence  et  ceux  qui  ornent  le  maître-autel  de  Saint-Antoine 
de  Padoue,  ces  chefs-d'œuvre  de  Ghiberti  et  de  Donatello  sont  conçus 
et  exécutés  dans  des  conditions  pittoresques.  La  multiplicité  des  plans, 
la  représentation  des  figures  et  de  l'architecture  en  perspective,  le  pay- 
sage que  l'on  veut  rendre  avec  ses  profondeurs,  tout  cela  constitue  à 
vrai  dire  un  art  mixte  et  des  œuvres  qui  tiennent  autant  du  tableau  que 
du  bas-relief. 

Dans  cette  situation,  la  sculpture,  qui,  dans  les  temps  modernes,  n'a 
jamais  été  un  art  complètement  affranchi,  hésitait;  tandis  que  la  peinture, 
qui  avait  pénétré  dans  son  domaine  et  qui  offrait  par  elle-même  plus  de 
moyens  d'expression,  attirait  à  elle  tous  les  jeunes  talents. 

Michel-Ange  entra  d'abord  dans  l'atelier  d'un  peintre.  Il  fut  élève 
de  Domenico  Ghirlandajo,  qui,  après  s'être  distingué  dans  la  profession 
d'orfèvre,  avait  fini  par  lapi-endre  en  aversion.  Le  jeune  apprenti  étudia 
donc  en  dehors  des  pratiques  délicates,  exquises,  qui  distinguent  le  ciseau 
des  Donatello,  des  Mino  de  Fiesole  et  des  Givitali;  et,  s'il  put  apprendre 
à  manier  la  délicieuse  ornementation  qui,  dans  les  ouvrages  de  ces  maî- 
tres, tient  toujours  une  grande  place  à  côté  de  la  figure  humaine,  on 
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peut  dire,  sans  crainte  de  se  tromper,  qu'il  a  dédaigné  de  le  tenter. 
Le  principal  travail  de  Michel-Ange  dans  l'atelier  de  Ghirlandajo 
paraît  avoir  été  l'étude  du  dessin.  Imitations  en  fac-similé  de  gravures 
et  même  de  gravures  allemandes  que  le  commerce  et  la  curiosité  appor- 
taient ainsi  que  toutes  choses,  dans  l'intelligente  Florence;  copies  des 
dessins  de  son  maître,  si  parfaites  que  celui-ci  en  conçut  de  l'ombrage; 
études  à  l'entour  des  fresques  que  Domenico  exécutait  à  cette  époque 
dans  l'église  de  Sainte-Marie-Nouvelle  :  telles  furent,  autant  qu'on  peut 


CÛME       l'ancien. 

(D'après   une   médaille    italienne    du    xvc    siècle.) 


le  savoir,  les  occupations  du  jeune  Buonarroti  jusqu'au  jour  où  son  ami 
François  Granacci  l'introduisit  dans  les  jardins  où  Laurent  de  Médicis 
avait  réuni  ce  qu'il  possédait  de  plus  précieux  en  œuvres  d'art. 

La  collection,  qui,  d'abord  contenue  dans  le  palais  des  Médicis,  en 
avait  fait  la  plus  noble  demeure  de  la  ville  et  un  véritable  musée,  avait 
été  commencée  par  Corne  l'Ancien.  Il  est  curieux  de  suivre  dans  les  écrits 
du  Pogge  les  progrès  du  dilettantisme  qui,  à  partir  du  commencement 
du  xv'^ siècle,  se  répandit  en  Italie.  Le  Pogge,  qui,  dans  une  agréable  lettre, 
décrit  sa  chambre  à  coucher,  tout  ornée  de  bustes  de  marbre,  corres- 
pondait pour  accroître  sa  galerie,  soit  avec  un  certain  Andreolo  Giusti- 
niano,  Vénitien  établi  en  Grèce,  .soit  avec  Francesco  di  Pistoja,  moine 


ZiO  GAZETTE   DES    BEAUX-ARTS. 

franciscain  qui  parcourait  la  Morée  et  les  îles  pour  y  recueillir  des  an- 
tiques. Francesco  rapporta  en  effet  des  statues  et  d'autres  sculptures  que 
le  Pogge  croyait  lui  appartenir,  mais  que  son  mandataire,  infidèle  s'il 
faut  l'en  croire,  offrit  à  Gôme  de  Médicis.  Celui-ci  recherchait  avec  un  zèle 
extrême  tous  les  restes  de  l'antiquité.  Manuscrits,  vases,  pierres  gravées 
et  médailles  trouvaient  place  dans  sa  maison  à  côté  des  dessins,  des  gra- 
vures, des  tableaux  et  des  statues  des  plus  excellents  maîtres  de  l'Italie. 
Mais  les  sculptures  antiques  étaient  placées  par  lui  au  premier  rang  de 
ses  richesses. 

Au  nombre  des  familiers  de  Côme  ou  plutôt  parmi  ceux  qui  avaient 
attaché  leur  destinée  à  celle  des  Médicis  était  le  sculpteur  Donatello. 
Admirateur  passionné  de  Tantiquité  qu'il  alla  deux  fois  étudier  à  Rome, 
grand  connaisseur  et  toujours  consulté  par  Côme  sur  tout  ce  qui  touchait 
aux  arts,  il  lui  conseilla  d'ouvrir  sa  maison,  de  la  rendre  en  quelque 
sorte  publique  afin  d'introduire  à  Florence  le  goût  et  l'étude  des  antiques. 
Il  restaura  celles  qui  étaient  incomplètes  ou  mutilées,  et,  lorsqu'en  lliGU 
Côme  mourut,  ce  qui  n'avait  été  jusqu'alors  que  la  passion  d'un  petit 
nombre  d'esprits  d'élite  était  devenu  la  passion  générale  et  tout  était 
préparé  pour  la  prochaine  explosion  de  la  Renaissance. 

Ces  richesses  fécondes,  après  être  passées  en  héritage  à  Pierre  1", 
vinrent  en  la  possession  de  Laurent  le  Magnifique.  La  passion  de  celui-ci 
pour  l'antiquité  était  extrême  et  ceux  qui  voulaient  lui  être  agréables 
savaient  y  réussir  en  lui  offrant  quelques  produits  de  l'art  des  anciens. 
Les  marbres  avaient  ses  préférences.  Nicolas  Valori   raconte  qu'il  lui 
causa  une  joie  extrême  lorsqu'il  lui   rapporta  de   Naples  un  buste  de 
Fauxtine  et  un  buste  de  Scipion  T Africain.  Un  autre  de  ses  familiers  lui 
fit  un  présent  qui  fut  jugé  inestimable  :  c'était  une  tête  de  Platon  que  l'on 
disait  avoir  été  trouvée  dans  les  ruines  de  l'Académie.  Et  quand  Laurent 
lui-même  se  rendit  à  Rome  pour  assister  au  couronnement  de  Sixte  IV,  le 
pape  ne  crut  pas  pouvoir  mieux  le  traiter  que  de  lui  donner  un  Auguste 
et  une  ^^/•//j^j'^nc  qui  furent  reçus  avec  une  vive  satisfaction.  D'ailleurs, 
monuments  écrits  et  monuments  figurés  étaient  recherchés  par  lui  avec 
la  même  avidité  :  à  ses  yeux  c'étaient  choses  égales;  et  dans  les  marchés 
passés  par  ses  agents,  une  statue  pouvait  figurer  dans  l'achat  d'une  col- 
lection de  manuscrits. 

Laurent  poursuivit  l'œuvre  de  Côme.  Il  voulut  que  les  restes  de  l'art 
des  anciens  servissent,  de  concert  avec  les  écrits  des  auteurs  classiques, 
à  renouveler  toutes  les  idées  de  ses  concitoyens  et  à  polir  leur  esprit.  Il 
fit  une  part  à  la  philosophie  qu'il  garda  dans  son  palais  de  la  Via  larga, 
et  il  consacra  aux  arts  une  autre  de  ses  demeures.  Près  du  couvent  de 
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Saint-Marc,  Laurent  possédait  un  grand  jardin  dans  lequel  il  y  avait  un 
casino.  Il  y  fit  porter  avec  une  foule  de  tableaux,  de  dessins  et  d'objets 
de  prix,  sa  collection  de  sculpture  :  il  la  disposa  dans  les  allées  et  dans 
le  bâtiment.  En  même  temps  qu'il  faisait  travailler  à  la  restauration  de 
plusieurs  des  ouvrages  qui  la  composaient,  il  en  permit  l'accès  à  de 
jeunes  artistes  d'espérance.  Un  vieux  sculpteur,  disciple  de  Donatello, 
Bertoldo,  devint  à  la  fois  le  directeur  des  praticiens  qui  mettaient  les 
sculptures  en  meilleur  état  et  le  maître  de  ces  élèves  de  choix.  Ainsi  se 


LAURENT      LE      MAGNIFIQUE. 

(D'après    une   médaille  italienne    du   xv«  siècle.) 


trouva  foraiée  ce  que  l'on  pourrait  appeler  la  première  école  des  beaux- 
arts,  école  qui  avait  l'avantage  de  réunir  à  la  théorie  de  l'enseignement  les 
travaux  pratiques  et  qui,  grâce  à  la  munificence  de  Laurent,  présentait 
cette  double  particularité  que  les  élèves  y  recevaient  une  pension  et  que 
ceux  qui  se  distinguaient  obtenaient  des  prix  en  numéraire. 

Ces  jardins  académiques  étaient  connus  sous  le  nom  de  jardins  de 
Saint-Marc.  Vers  1488,  Michel-Ange  y  fut  admis,  sur  la  présentation  de 
Ghirlandajo  et  par  l'entremise  de  Granacci  l'un  de  ses  compagnons 
d'étude. 

11  serait  fort  intéressant  de  savoir  exactement  quels  étaient  les 
XIII.  —  2"  piinioDK.  6 
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sculptures,  bustes  et  fragments  qui,  réunis  par  Laurent,  étaient  placés 
dans  les  jardins  de  Saint-Marc.  Le  petit  nombre  de  morceaux  que  nous 
venons  de  nommer  et  dont  on  a  peut-être  trouvé  l'énumération  com- 
plaisante est  à  peu  près  tout  ce  que  nous  connaissons  de  ce  musée. 
Faut-il  y  faire  entrer  un  Marsyns,  un  Amour  endormi,  une  figure  de 
femme  plus  grande  que  nature,  qui  nous  sont  également  signalés  comme 
ayant  appartenu  à  Laurent?  Cela  est  naturel.  Mais  tout  en  acceptant 
l'opinion  de  M.  A.  Gotti  qui  retrouve  dans  la  galerie  de  Florence  la  plu- 
part de  ces  sculptures*,  encore  doit-on  faire  quelques  réserves  sur  leur 
mérite.  Nous  ne  trouvons  là  aucun  de  ces  chefs-d'œuvre  dont  la  vue 
frappe  et  met  en  mouvement  une  génération.  En  résumé,  il  n'y  a  pas  d'in- 
ventaire de  cette  collection  ;  l'on  manque  même  de  renseignements  sur 
la  valeur  des  ouvrages  qui  la  composaient  et  dont  cependant  l'étude 
exerça  sur  les  arts  une  influence  immense. 

Chose  singulière  !  nous  pouvons  suivre  assez  bien  le  développement 
de  la  culture  littéraire  à  Florence,  nous  pouvons  dire  par  quels  accrois- 
sements successifs  la  connaissance  des  auteurs  classiques  y  devint  de 
plus  en  plus  complète.  Dante,  au  xth"  siècle,  lisait  Virgile,  Ovide, 
Lucain;  cjuelques  traités  de  Cicéron,  divers  fragments  de  Tite-Live 
étaient,  avec  Aristote,  entre  les  mains  des  érudits.  Plus  tard  Pétrarque, 
en  faisant  connaître  Quintilien,  les  discours  et  la  correspondance  de  Cicé- 
ron, enrichit  le  domaine  des  lettres  latines  auquel  devaient  s'ajouter  les 
découvertes  des  explorateurs  passionnés  et  nombreux  qui  parurent  au 
siècle  suivant.  D'autre  part,  on  peut  dire  à  quelle  date,  en  Italie,  Homère 
fut  traduit  pour  la  première  fois  et  le  grec  enseigné  en  chaire  publique ,  et 
quand  furent  apportés  de  Constantinople  les  manuscrits  de  Pindare  et 
d'Orphée,  de  Platon,  de  Proclus  et  de  Plotin.  Enfui  on  connaît  la  compo- 
sition des  Collectiones  Cosmianœ,  riche  trésor  de  manuscrits  et  de  livres 
qui  fut  le  premier  fond  de  la  bibliothèque  Laurentienne  ;  mais  on  ignore 
absolument  quels  étaient  les  chefs-d'œuvre  de  marbre  et  de  bronze  que 
contenait  la  galerie  des  Médicis,  chefs-d'œuvre  capables  de  produire  dans 
l'art  florentin  une  révolution  rapide  et  complète. 

Quoi  qu'il  en  soit,  les  jardins  de  Saint-Marc  furent  l'école  de  la 
Renaissance.  Michel-Ange  s'y  révéla  tout  aussitôt,  et  il  s'y  révéla  comme 
sculpteur  :  il  tailla  dans  un  morceau  de  marbre  le  célèbre  Masque  de 
Faune  qui  lui  valut  l'amitié  de  Laurent  de  Médicis.  Cet  ouvrage  fait  au- 
jourd'hui partie  du  Musée  national.  La  légende  en  est  connue.  Laurent, 
l'œil  attentif  à  toutes  choses,  visitant  ses  jardins,  remarque  cet  essai  du 

1.  Le  gallerie  ed  i  musei  di  Firenze  discorso  storico  di  Aurelio  Golti.  In 
Firenze,  1875. 
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jeune  Buonarroti  ;   il  lance  au  passage  une  observation  sur  ce  que  ce 
vieux  faune   a  cependant  toutes  ses  dents.   Le  petit  sculpteur  fait,  de 


t  BCCOUH  T. 


SAINT      JEAN-BAPTISTE,       DE      PISE, 

(Figure    de   marbre    attribuée    à    Michel-Ange.] 


bonne  grâce,  sauter  une  des  dents  de  marbre,  en  creuse  l'alvéole,  et  Lau- 
rent, charmé,  obtient  du  père  Buonarroti  de  garder  l'enfant  dans  sa 
maison.  Il  le  donne  pour  compagnon  à  ses  fils  et  à  son  neveu. 
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A  considérer  l'œuvre  en  elle-même,  ce  masque  de  faune  est  plutôt  un 
masque  de  satyre.  Si  le  groupe  de  Pan  et  d'Olympus,  qui  est  à  la  galerie 
des  Offices,  n'avait  pas  été  apporté  de  Rome  à  Florence  seulement  en 
1788,  ce  serait  à.  croire  que  Michel-Ange  s'est  inspiré  de  la  tète  du  dieu 
des  campagnes.  Ce  qui  est  certain,  c'est  que  ce  premier  ouvrage  est  à 
l'imitation  de  l'antique.  L'original  fit  certainement  impression  sur  l'enfant, 
puisque  le  type  s'en  retrouve  jusque  dans  certains  démons  du  Jugetnent 
dernier.  L'exécution  est  vive,  ressentie,  creusée;  le  ciseau  est  déjà 
très-Jiardi  ;  l'aspect  est  essentiellement  décoratif.  Mais  le  sens  mytho- 
logique fait  défaut  et  l'on  ne  saurait  s'en  étonner.  Gomment  Michel-Ange 
aurait-il  connu  les  modes  employés  par  les  anciens  pour  rendre,  à  l'aide 
de  la  figure  humaine,  la  vie  naturelle  à  ses  différents  degrés  ?  Aussi,  la 
jovialité  empreinte  sur  le  masque  du  faune  est-elle  toute  moderne.  Le 
côté  joyeux  des  choses  n'était  pas  étranger  à  Laurent  de  Médicis.  II 
a  écrit  des  chants  sacrés  et  il  n'a  pas  dédaigné  dans  ses  poésies  les  sujets 
rustiques  et  bouffons.  Cette  facilité  d'esprit  pouvait  s'allier,  sans  con- 
tradiction, aux  dons  les  plus  élevés  de  l'intelligence  chez  les  plus  illustres 
Florentins.  Dans  le  dessin  aussi,  l'exagération  du  caractère  pouvait  aller 
à  l'excès  sans  tomber  dans  la  bassesse,  et  la  caricature,  profonde  et 
puissante  si  l'on  veut,  mais  la  caricature,  se  produisait  naturellement  et 
comme  une  forme  extrême  de  l'art  sous  le  crayon  de  Léonard  de  Vinci 
et  plus  tard  aussi  sous  celui  de  Michel-Ange.  Il  est  probable  que  l'ex- 
pression facétieuse  de  son  Masque  de  Faune,  nous  dirions  presque 
sa  grimace  ornementale,  ne  déplurent  pas  à  Laurent,  qui,  tout  en  portant 
le  poids  des  affaires  publiques  et  en  restant  le  zélateur  fervent  de  l'idéal 
le  plus  épuré,  n'en  était  pas  moins  l'auteur  de  la  Nencia  et  des  Beoni. 

En  entrant  dans  la  maison  de  Laurent  le  Magnifique  et  en  s' asseyant 
à  sa  table,  à  cette  table  libre  où  les  convives  n'avaient  d'autre  rang  que 
celui  que  leur  assignait  leur  arrivée  et  où  les  hommes  mûrs,  les 
jeunes  gens  et  les  enfants  recevaient  un  traitement  égal,  Michel-Ange 
se  trouva  porté  au  cœur  de  la  société  florentine.  Là,  se  réunissaient 
les  hommes  les  plus  distingués  de  l'Italie,  les  esprits  les  plus  divers. 
Il  y  avait  des  lettrés,  comme  Pic  de  la  Mirandole,  qui  étaient  tout 
dévoués  au  culte  de  l'antiquité  et  il  y  avait  de  simples  Toscans  qui 
mêlaient  les  saillies  de  leur  gaieté  fantasque  et  souvent  équivoque  aux 
doctes  propos.  Politien  récitait  une  élégie  et  Louis  Pulci  chantait  à  la 
manière  des  rapsodes  les  octaves  burlesques  de  son  Morgante.  La  poésie, 
la  philosophie,  les  arts,  étaient  le  sujet  des  entretiens.  Là  on  entendait 
en  même  temps  que  le  bruit  des  fêtes  le  retentissement  de  la  vie  publique  ; 
mais  les  faits  comme  les  opinions  étaient  contrôlés  sans  cesse  parla  fine 
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critique  d'intelligences  qu'aiguisait  une  civilisation  exquise.  L'art  de  la 
vie,  par  ses  raffinements,  touchait  aussi  à  une  perfection  fatale. 

Mais  le  palais  des  Médicis  était  le  siège  de  réunions  plus  sérieuses 
et  dont  l'objet  répondait  à  des  idées  durables  :  l'Académie  platonicienne 
s'y  assemblait.  Cette  institution,  qui  devait  introduire  le  génie  grec  dans 
la  vie  florentine  et  lui  donner  rang  là  où  le  génie  latin  avait  jusqu'alors 
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dominé  sous  l'influence  du  droit  et  de  la  religion,  eut  une  influence 
considérable  sur  les  plus  grands  liommes  de  la  Renaissance,  depuis 
Michel-Ange  jusqu'à  Galilée.  Elle  avait  été  fondée  par  Côme  l'Ancien, 
qui  lui-même  s'y  plaisait  à  discourir  sur  la  beauté  et  sur  le  souverain 
bien.  Marsile  Ficin,  préparé  par  les  soins  prévoyants  de  Côme  à  la 
diriger,  en  était  alors  l'un  des  membres  illustres;  près  de  lui  brillait 
Politien.  Laurent  venait  puiser  dans  les  discussions  profondes  et  subtiles 
des  académiciens  les  idées  qu'il  portait  ensuite  dans  la  direction  des 
hommes  et  dans  la  pratique  de  la  vie  publique.  La  nouvelle  philosophie, 
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luUant  victorieusement  contre  celle  d'Aristote,  était  devenue,  avec  son 
esthétique  idéale,  une  seconde  religion  qui  avait  ses  adeptes  et  ses  fêtes. 
Dans  la  maison  de  Ficin,  une  lampe  i^rûlait  jour  et  nuit  devant  le  buste 
de  Platon. 

On  dit  que  Politien  prit  en  amitié  le  jeune  Buonarroti  et  que,  non 
content  de  l'initier  aux  beautés  du  génie  des  Grecs,  il  lui  donna  l'idée  de 
sculpter  en  bas-relief  le  combat  des  Centaures  contre  les  Lajjîthes.  L'ar- 
tiste, en  vieillissant,  conserva  toujours  près  de  lui  ce  travail  de  sa  jeunesse 
qui  se  voit  encore  aujourd'hui  dans  sa  maison  de  famille.  Il  règne  dans 
la  composition  de  ce  combat  une  fougue  épique.  Tous  les  personnages 
sont  nus  :  c'est  une  mêlée  d'un  caractère  absolument  héroïque.  L'exé- 
cution n'en  est  pas  terminée  :  elle  garde  la  trace  du  ciseau  dentelé  dont 
Michel-Ange  fit  constamment  usage.  Il  n'a  pas  introduit  de  variété  dans 
les  formes  et  toutes  les  figures  procèdent  d'un  même  idéal  qui  est  déjà  le 
sien  :  ce  bas-relief  est  bien  du  Michel-Ange  et  l'on  comprend  le  prix  que 
le  sculpteur  pouvait  y  attacher. 

Lorsque  Michel-Ange  entreprit  le  Combat  des  Centaures,  ï\  est  douteux 
que  le  vieux  Bertoldo  ait  été  appelé  à  donner  son  avis;  rien,  en  effet,  ne 
ressemble  moins  que  ce  morceau  à  ce  qu'un  élève  de  Donatello  devait 
préférer,  c'est-à-dire  à  un  bas-relief  de  son  maître.  Celui-ci  avait  exécuté 
dans  ce  genre  des  ouvrages  exquis.  La  saillie  en  est  généralement  faible, 
déprimée  et  comme  écrasée.  Tantôt  les  contours  s'abaissent  sur  le  fond 
et  le  sujet  n'apparaît  que  par  de  fines  oppositions  de  plans  et  ne  se  voit 
bien  qu'au  jour  frisant.  Tantôt,  au  contraire,  les  contours  sont  soutenus 
et  les  figures  se  superposent,  en  se  détachant  les  unes  des  autres  comme 
dans  les  camées  à  plusieurs  couleurs.  Donatello  avait  eu  l'occasion  de 
voir  beaucoup  de  camées  et  des  plus  précieux  dans  la  maison  de  Côme 
l'Ancien,  et  il  en  avait  transporté  le  parti  pris  dans  ses  bas-reliefs  de 
marbre  et  de  bronze.  Michel-Ange  reconnut  toujours  Donatello  pour  un 
très-grand  maître.  Il  y  avait  d'ailleurs  entre  eux  quelques  ressemblances 
de  tempérament  :  tous  deux  excellaient  à  attaquer  le  marbre  avec  ardeur 
et  à  le  terminer  avec  délicatesse,  tous  deux  vécurent  simplement  et 
se  montrèrent  surtout  préoccupés  de  leur  art.  Michel-Ange  fit  un  acte 
naturel  de  déférence  pour  Donatello  en  exécutant  bientôt  un  autre  bas- 
relief  dans  lequel  il  suivit,  ou  imita  si  l'on  veut,  la  manière  de  son 
devancier.  11  prit  pour  sujet  la  Vierge  et  l'Enfant  Jésus,  motif  qu'il 
devait  traiter  à  plusieurs  reprises  pendant  sa  vie,  mais  dans  un  style 
absolument  différent.  Cette  fois  il  se  conforma  aux  traditions  de  l'école 
qui  l'avait  précédé  et  il  fit  voir  qu'il  en  possédait  le  sentiment  et  la  pra- 
tique. On  trouve  au  palais  Buonarroti  cet  ouvrage  à  la  fois  en  marbre  et 
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en  bronze  ,•  car  Bertoido  enseignait  aussi  l'ait  de  la  fonte,  et  son  nouvel 
élève  s'exerçait  à  se  rendre  maître  dans  toutes  les  [)arties  de  la  sculp- 
ture qui  l'occupait  alors  sans  partage. 

Cependant,  au  sein  de  la  vie  brillante  à  laquelle  il  participait,  le 
jeune  artiste,  entouré  d'esprits  d'élite,  s'initiait  aux  lettres.  Les  pi'in- 
cipes  de  la  philosophie  dans  laquelle  il  était  nourri  lui  faisaient  com- 
prendre d'une  manière  nouvelle  la  beauté  plastique  de  l'art  des  anciens, 
et  révélaient  peu  à  peu  à  son  génie  l'idéal  dont  il  devait  réaliser  la 
forme.  Ainsi  son  talent  et  son  esprit  se  développaient  de  concert;  mais 
des  épreuves  allaient  commencer,  épreuves  sous  l'empire  desquelles  son 
caractère  devait  se  former  à  son  tour. 


III. 


Vers  l'époque  où  cette  Vierge  fut  achevée,  Laurent  le  Magnifique 
mourut.  L'amour  de  l'art,  le  travail,  les  distractions  intellectuelles 
qu'oiïrait  la  maison  d'un  tel  protecteur,  avaient  pu  jusque-là  cacher  à 
un  jeune  homme  de  dix-sept  ans  la  gravité  des  événements  qui  se  prépa- 
raient autour  de  lui.  Depuis  quelques  années,  Florence  était  profondé- 
ment troublée.  Au  moment  même  où  le  jeune  Baonarroti  était  accueilli 
chez  les  Médicis,  Savonarolc  commençait  sespiédications  contre  l'invasion 
des  idées  païennes.  L'antagonisme  du  Frère  et  de  Laurent  avait  été 
croissant;  il  était  manifeste,  même  pour  ceux  qui  ne  calculaient  pas 
les  conséquences  d'une  pareille  lutte.  Michel-Ange  assista  de  près  sans 
doute  aux  scènes  émouvantes  qui  accompagnèrent  la  mort  de  Laurent, 
et  il  fut  frappé  de  ce  que  sa  fin  eut  de  rapide  et  de  fatal.  Il  en  demeura 
accablé;  et  sous  le  coup  d'un  événement  qui  changeait  brusquement  le 
cours  de  sa  vie,  il  conçut  cette  amertume,  il  entra  dans  cette  humeur 
rude,  ironique  et  sombre  ([ui  devint  de  plus  en  plus  l'habitude  de 
son  caractère.  11  se  retira  dans  la  maison  de  son  père  et  s'y  fit  un 
atelier. 

C'est  très-probablement  à  cette  époque  que  Michel-Ange  se  livra  k 
l'étude  de  l'anatomie.  Le  prieur  du  couvent  de  San-Spirito  la  lui  rendit 
facile  en  mettant  à  sa  disposition  une  cellule  dans  laquelle  il  put  dissé- 
quer. Ce  travail  d'analyse,  dont  le  but  est  de  se  rendre  un  compte  exact 
de  la  forme  humaine,  n'était  pas  une  nouveauté  dans  l'École  florentine. 
Dès  le  commencement  de  leur  apprentissage,  les  peintres  et  les  sculpteurs 
passaient  par  cette  initiation  préparatoire,  et  il  suffit  de  songer  aux 
ouvrages  des  prédécesseurs  de  Michel-Ange  pour  comprendre  combien. 
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dans  ce  genre,  leur  savoir  était  profond.  Donatello,  particulièrement,  a 
fait  preuve  d'une  grande  science  anatomique,  et  l'on  peut  dire  que 
le  moindre  de  ses  coups  de  ciseau  montre  à  quel  point  il  connaissait  la 
conformation  du  corps  humain,  et  avec  quelle  sûreté  il  en  exprimait  la 
structure  générale  et  les  détails  les  plus  délicats.  Ce  qui  doit  nous  inté- 
resser dans  Micliel-Ange,  ce  n'est  donc  pas  la  science  profonde  du  corps 
humain  à  laquelle  il  était  parvenu,  et  que  d'autres  avaient  possédée 
avant  lui,  mais  c'est  le  parti  qu'il  sut  en  tirer.  Les  anciens,  qui  n'avaient 
pas  dans  la  dissection  et  dans  les  autopsies  les  moyens  d'investigation 
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dont  nous  disposons  aujourd'hui,  possédaient  cependant  l'anatomie 
extérieure  avec  une  incontestable  perfection.  Les  observations  que  per- 
mettaient des  costumes  qui  laissaient  de  grandes  parties  de  nu  à  dé- 
couvert et  la  fréquentation  des  gymnases  étaient  à  peu  près  les  seuls 
moyens  qu'ils  eussent  de  connaître  la  forme  humaine.  C'était  surtout 
dans  les  gymnases  que  pouvait  se  faire  l'éducation  des  artistes.  Là,  entre 
les  leçons  du  maître  de  musique  et  les  entretiens  des  sages,  les  hommes 
et  les  jeunes  gens  se  livraient  aux  exercices  athlétiques.  Chacun,  dans 
la  nudité  sacramentelle  et  sous  les  yeux  de  tous,  développait  sa  force, 
soit  en  vue  d'entretenir  dans  son  corps  un  équilibre  général,  soit  pour 
briller  dans  des  exercices  de  légèreté,  de  force  ou  d'adresse.  La  vue  de 
ces  exercices,  le  résultat,  sur  les  formes,  d'un  travail  musculaire  dirigé 
dans  un  sens  déterminé,  et  qui  formait  des  coureurs,  des  lutteurs,  des 
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pugilistes  ou  des  discoboles  ;  tout  cela  joint  aux  accidents  inséparables 
de  pareilles  pratiques,  accidents  que  des.  rebouteurs  nommés  alyptes 
étaient  habiles  à  conjurer,  tout  cela,  disons-nous,  constituait  aux  beaux 
temps  de  la  Grèce  une  école  publique  d'anatomie.  Ajoutons  que,  plus 
anciennement  dans  V Iliade  et  dans  l'Odyssée,  les  blessures  sont  si  exac- 
tement décrites  et  les  mots  dont  Homère  s'est  servi  pour  en  décrire 
le  siège  et  les  effets  sont  si  justes  que  sa  nomenclature,  conservée  par 
Hippocrate,  était  encore  en  usage  dans  l'École  d'Alexandrie,  où  la  dissec- 
tion commençait,  dit-on,  à  être  mise  méthodiquement  en  pratique.  Mais, 
comme  aux  plus  grandes  époques  de  l'art,  les  observations  n'étaient 
faites  que  sur  des  hommes  en  action;  la  partie  d'anatomie  que  les  artistes 
possédaient  alors  et  qu'ils  appliquaient  dans  leurs  ouvrages  était  une 
anatomie  vivante. 

La  science  anatomique  puisée  dans  des  amphithéâtres  de  dissection 
au  début  de  la  Renaissance  s'acquérait  dans  des  conditions  bien  diffé- 
rentes :  elle  reposait  sur  l'étude  des  cadavres,  et  elle  devait  produire  des 
œuvres  dans  lesquelles  la  vie  physique  n'avait  qu'un  développement 
borné.  La  vue  des  chairs  flétries  par  la  mort  portait  les  artistes  à  pro- 
duire des  formes  maigres  autant  qu'exactes  ;  et  c'est,  en  effet,  un 
naturalisme  savant,  mais  nécessairement  morbide,  qui  caractérise  le  nu 
dans  les  ouvrages  des  artistes  qui  ont  paru  au  xv^  siècle.  Sans  doute,  à  ne 
considérer  que  les  sujets  qu'ils  traitaient  d'habitude,  cette  application 
de  l'anatomie  cadavérique  pouvait  n'être  pas  déplacée;  les  sujets  em- 
pruntés à  la  vie  ascétique  ou  plus  généralement  à  la  sainteté  compor- 
taient l'abattement  de  la  chair  et  les  macérations  infligées  à  l'art.  Mais 
pour  les  sujets  d'un  autre  ordre  et  lorsqu'il  s'agissait  de  représenter  la 
vie  dans  son  expression  robuste,  complète  et  saine,  lorsqu'il  fallait  mettre 
le  corps  en  parfait  équilibre  avec  la  vigueur  de  l'esprit,  nous  voyons 
aujourd'hui  combien  le  mode  employé  pour  se  rendre  compte  de  la 
forme  était  insuffisant. 

Michel-Ange  le  sentit  le  premier.  Les  études  qu'il  avait  faites  d'après 
les  sculptures  antiques  réunies  dans  les  jardins  de  Saint-Marc  exercèrent 
sur  son  génie  une  influence  décisive.  Pénétré  de  ces  modèles,  dans 
lesquels  brillaient  les  qualités  de  l'art  qui  faisaient  défaut  à  ses  contem- 
porains :  la  force  et  la  puissance,  il  donna  à  son  analyse  anatomique  une 
direction  supérieure,  tandis  que  la  connaissance  de  l'anatomie  l'empê- 
chait d'étudier  l'antique  comme  une  langue  morte.  Il  dégagea  des  con- 
ditions pathologiques,  les  seules  à  peu  près  que  lui  offrissent  les  sujets 
qu'il  disséquait,  les  conditions  purement  physiologiques  ;  il  rendit 
compte  des  formes  sans  garder  le  souvenir  de  la  mort.  Il  sut  ranimer. 
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grâce  à  l'énergie  suprême  qui  était  en  lui,  les  muscles  appauvris  qu'il 
avait  tenus  sous  son  scalpel,  et  il  donna  à  ses  ouvrages  une  forme  où  la 
vie  coule  largement  et  dans  laquelle  bouillonnent,  comme  une  sève  exu- 
bérante, le  sang  et  les  humeurs  d'êtres  surhumains. 

Mais  ce  tempérament  fougueux  ne  pouvait  se  déployer  aussitôt.  Michel- 
Ange  en  aucune  façon  n'était  encore  un  maître.  Rappelé  par  Pierre,  le  fils 
de  Laurent,  il  rentra  au  palais  Médicis  où  tout  était  changé.  Bientôt,  soit 
lassitude  d'une  familiarité  qui  n'était  plus  un  patronage  à  la  mesure  de  son 
esprit  et  de  sa  fierté,  soit  pressentiment  de  la  révolution  qui  se  préparait, 
soit,  enfin,  cette  tristesse  ou  ce  besoin  qui  poussent  les  jeunes  gens  à  voir 
des  choses  nouvelles  et  à  se  suffire  à  eux-mêmes,  Michel-Ange  partit  en 
secret,  se  rendit  à  Venise  et  n'ayant  pas  trouvé  à  s'y  occuper  revint 
aussitôt  sur  ses  pas.  Une  aventure  de  police  le  retint  à  Bologne,  où  un 
protecteur  improvisé,  le  patricien  Aldovrandi,  lui  fit  confier  quelques 
ti'avaux  pour  l'église  de  Saint-Pétrone.  Il  s'agissait  de  terminer  un  Ange 
portant  un  flambeau,  commencé  par  Nicolas  dell'Arca,  pour  la  châsse  de 
saint  Dominique,  et  de  lui  faire  un  pendant.  L'ange  sculpté  par  le  jeune 
Buonarroti  est  une  œuvre  curieuse  et  un  travail  d'abnégation  ;  à  ce  der- 
nier point  de  vue  il  semble  qu'on  ne  puisse  considérer,  sans  en  être 
touché,  l'ouvrage  d'un  jeune  artiste  de  génie  qui,  dans  cette  circonstance, 
crut  devoir  s'oublier  pour  ne  faire  preuve  que  d'une  grande  bonne 
volonté.  Il  s'agissait,  en  effet,  de  concourir  à  un  ensemble,  bien  plus, 
de  faire  une  contre-partie.  La  figure  destinée  à  remplir  cet  objet  est  de 
petite  proportion;  la  forme  générale  en  est  carrée  et  toute  architecturale. 
L'exécution  est  d'un  style  ancien  qui  fait  penser  aux  maîtres  de  Pise  et 
de  Sienne  dont  les  ouvrages  sont  accumulés  autour  du  tombeau  du  saint. 
Tout  l'intérêt  nous  semble  attiré  par  les  draperies  dont  les  plis  espacés 
sont  fouillés  avec  audace.  Ce  qu'il  faut  surtout  remarquer  dans  cette 
statue,  c'est  la  pratique  hardie  adoptée  par  le  sculpteur  et  qui  consiste  à 
aborder  directement  le  marbre  et  à  extraire,  de  vive  force,  la  figure  d'un 
bloc  dont  elle  conserve  partout  la  forme  générale  et,  l'on  pourrait  dire, 
l'étreinte.  Buonarroti  dira  plus  tard  :  «  lo  intendo  scuUura  quella  che 
si  fa  per  forza  di  levare,  »  Mais  c'est  déjà  de  la  sorte  qu'il  entend  les 
choses.  Le  procédé  qui  consiste  à  travailler  sans  modèle  et  à  prendre  son 
sujet  dans  la  masse  est  plus  ou  moins  apparent  dans  ses  ouvrages  pos- 
térieurs; mais  ici,  il  est  évident. 

Michel-Ange  revint  bientôt  à  Florence.  Pendant  son  absence  les 
Médicis  avaient  été  chassés,  leur  palais  mis  au  pillage,  les  jardins  de 
Saint-Marc  dévastés.  On  peut  dire  que  tous  les  liens  de  sa  première 
jeunesse  se  trouvaient  ainsi  violemment  brisés.  Jamais  changement  plus 
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profond  et  plus  rapide  ne  s'était  opéré  dans  les  mœurs  d'un  État.  Savona- 
role  dirigeait  à  la  fois  les  esprits  et  les  âmes.  Aux  fêtes,  mondaines, 
aux  cavalcades  avaient  succédé  les  processions  et  les  prières  publiques. 
Le  carnaval  de  1497  vit  se  dresser  sur  la  place  de  la  Seigneurie  un 
bûcher  formé  de  toutes  les  choses  frivoles  dont  avait  pu  se  dépouiller 
un  peuple  de  pénitents;  on  dit  qu'on  jeta  dans  les  flammes  jusqu'à 
des  tableaux  et  des  statues.  Mais  les  contemporains  se  taisent  sur  le 
mérite  de  ces  ouvrages  qui  n'étaient  sans  doute  pas  dignes  de  regrets. 
Malgré  le  fait  incontestable  de  tels  sacrifices,  il  ne  faut  pas  exagérer  la 
destruction  des  œuvres  d'art  qui  se  produisit  à  ce  moments  Savonarole 
avait  sur  le  beau  les  idées  élevées  et  précises  d'un  chrétien  et  d'un  phi- 
losophe. 11  avait  établi  près  le  couvent  de  Saint-Marc  une  école  d'art  et 
une  école  de  théologie  et  de  belles-lettres,  comme  une  contre-partie  des 
écoles  fondées  par  les  Médicis.  Au  fond,  le  réformateur  était  ua  Italien 
dont  le  génie  embrassait  naturellement  un  champ  très-vaste  ;  mais  c'était 
un  chrétien  convaincu  qui  subordonnait  tout  à  la  pureté  des  mœurs. 
Michel-Ange  subit  son  ascendant  :  il  devint  l'un  de  ses  disciples,  non  pas 
de  ses  fanatiques;  et  sous  son  influence  il  compléta  l'éducation  de  son 
esprit  en  ajoutant  aux  lettres  profanes  dont  il  était  nourri  la  connais- 
sance des  lettres  sacrées  et  particulièrement  de  la  Bible  dont  le  grand 
dominicain  faisait  son  principal  aliment.  Dès  ce  moment  il  en  fit  sans 
doute  le  sujet  de  ses  méditations,  mais  le  génie  de  la  Renaissance  con- 
tinuait à  travailler  en  lui.  Il  devait  encore,  pendant  quelques  années, 
aller  des  sujets  mythologiques  aux  sujets  religieux  avant  que  la  sub- 
stance des  deux  antiquités  se  fût  condensée  en  lui. 

L'admiration  qu'excitent  les  antiques  engendra  à  différentes  épo- 
ques le  goût  des  imitations.  Il  y  avait  déjà,  au  temps  de  la  Renaissance, 
une  sorte  de  manie  archéologique  chez  quelques  délicats.  Donner  à  des 
marbres  modernes  le  caractèi'e  et  même  l'aspect  de  marbres  anciens 
était  une  préoccupation  et  quelquefois  une  spéculation.  Un  récit  légen- 
daire nous  montre  Michel-Ange  sculptant  un  CiqDÎdon  endormi,  si 
parfait  qu'on  pouvait  le  prendre  pour  le  travail  d'un  artiste  de  la  Grèce. 
Un  amateur  y  fut  trompé  et  l'acheta.  Faut-il  voir  la  première  idée  de 
cet  ouvrage  dans  \  Amour  endormi  donné  autrefois  à  Laurent  de  Médicis 
par  Julien  de  San-Gallo,  le  même  peut-être  qui  existe  à  la  galerie  des 
Offices  ;  on  pourrait  le  penser,  et  alors  l'inspiration  de  cet  ouvrage  eût 

1.  Storia  délia  republica  di  Firenze  di  Gino  Capponi,  t.  II,  p.  229. 
Jérôme  Savonarole  et  son  temps,  d'après  de  nouveaux  documents,  par  Pasquale 
Villari.  Trad.  par  Gustave Gruyer,  avec  préface  du  traducteur.  (V.  t.  II,  liv.  m,  chap.  6.) 
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été  comme  le  ressouvenir  d'mi  temps  que  Michel-Ange  n'oublia  jamais. 
Quoi  qu'il  en  soit,  au  milieu  de  la  fièvre  d'austérité  qui  régnait  alors,  le 
dieu  païen  fut  achevé  sans  causer  d'ombrage.  L'imitation  de  l'antique 
devait  être  parfaite,  car,  à  propos  d'un  dessin  reproduit  d'après  Ghirlan- 
dajo,  nous  avons  dit  avec  quelle  exactitude  son  élève  savait  déjà  copier. 
Malgré  ce  qu'a  de  piquant  cette  histoire,  nous  n'aurions  point  parlé  du 
Cupidon,  dont  on  a  perdu  la  trace,  s'il  n'eût  été  la  cause  du  premier 
voyage  de  Michel-Ange  à  Rome  et  s'il  n'eût  été  comme  une  préparation 
aux  travaux  qu'il  allait  bientôt  y  exécuter.  A  partir  de  ce  moment  on 
peut  dire  "que  les  études  de  Michel-Ange  sont  terminées.  Il  n'appren- 
dra plus  rien  par  discipline.  Il  hésitera  encore  entre  les  traditions 
florentines  et  l'antiquité;  il  touchera  successivement  à  toutes  deux.  Mais 
dorénavant  il  tirera  tout  de  lui-même,  et  ses  œuvres  fussent-elles  con- 
çues à  propos  d'idées  mythologiques  ou  de  traditions  sacrées,  ses 
œuvres  auront  un  caractère  tel  qu'il  ne  sera  plus  possible  de  les  confondre 
avec  celles  d'un  autre  artiste  et  avec  celles  d'un  autre  temps.  Ainsi 
donc  il  n'imitera  plus,  il  s'inspirera. 


IV. 

Le  25  mai  1495,  Michel-Ange  entrait  pour  la  première  fois  dans 
Rome.  Il  y  venait  attiré  par  le  cardinal  de  Saint-Georges,  qui  avait  acheté 
le  Cupidon  et  voulait  en  connaître  l'auteur,  sinon  le  protéger;  il  venait 
surtout  chercher  fortune.  La  lettre  qu'il  écrivit  alors,  comme  la  plupart 
de  celles  qui  nous  restent  de  lui,  est  assez  aride  :  dans  sa  correspondance 
il  est  rare  que  l'imagination  paraisse.  C'était  l'un  des  modes  de  l'esprit 
florentin  qui  savait  ne  se  montrer  qu'à  propos.  Laurent  le  Magnifique,  si 
habile  à  composer,  nous  allions  dire  à  improviser,  sur  toutes  sortes  de 
sujets,  écrivait  aussi,  même  aux  personnes  qui  lui  étaient  les  plus  chères, 
avec  la  simplicité  un  peu  sèche  d'un  homme  d'affaires. 

En  arrivant  à  Rome,  Michel-Ange  ne  pouvait  guère  prévoir  qu'il 
contribuerait  plus  puissamment  que  personne  à  changer  la  physionomie 
de  la  ville  en  élevant  le  palais  des  Conservateurs  au  Capitole  et  la  cou- 
pole de  Saint-Pierre  au  Vatican.  La  cime  du  Capitole  était  alors  cou- 
verte des  ruines  du  temple  de  Jupiter  et  l'ancienne  basilique  consacrée 
au  Prince  des  apôtres  était  entourée  d'un  dédale  formé  par  des  masures; 
le  cirque  W  Néron,  situé  en  avant  d/^  l'église,  là  où  s'étend  aujourd'hui 
la  place  circonscrite  par  la  colonnade  du  Bernin,  servait  à  des  courses  de 
taureaux  dans  lesquelles  brillait  le  fils  du  pape  Alexandre  VI,  alors 
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régnant,  César  Borgia.  Les  palais  des  cardinaux  et  des  nobles,  résidences 
sombres  et  ouvertes  seulement  à  l'intérieur,  étaient  des  forteresses  sous 
la  protection  desquelles  se  rangeaient  les  habitations  des  clients'. 

Mais  les  ruines  des  monuments  antiques,  la  splendeur  de  la  cour 
pontificale  et  les  encouragements  que  les  papes  donnaient  aux  arts  sur 
lesquels  ils  exerçaient  déjà  un  puissant  patronage,  donnaient  à  Rome  un 
grand  attrait  et  y  appelaient  les  artistes  les  plus  habiles.  Dans  le  nombre, 
Fra  Angelico,  Domenico  Ghirlandajo,  le  Pérugin  et  Luca  Signorelli  y 
étaient  venus  tour  à  tour.  Ils  y  avaient  laissé  de  beaux  ouvrages  dans 
lesquels  cependant  ils  ne  s'étaient  point  surpassés.  Ils  n'avaient  pas 
fait  école  à  Rome  et  ils  n'avaient  pas  ressenti  l'influence  mystérieuse 
d'un  lien  prédestiné  à  inspirer  la  grandeur.  On  a  souvent  remarc|ué  la 
persistance  du  génie  étrusque  en  Toscane,  génie  sombre  et  enclin  à  por- 
ter l'énergie  jusqu'à  une  sorte  de  violence.  On  s'est  plu  à  en  retrouver  la 
tradition  chez  des  artistes  tels  qu'Orcagna,  Signorelli  et  quelques  autres 
encoi-e,  et  on  a  vu  dans  leurs  œuvres  une  sorte  de  présage  de  la  venue  de 
Michel-Ange  :  on  les  a  justement  nommés  des  précurseurs.  Mais  il  nous 
semble  qu'une  autre  observation,  celle-ci  d'un  caractère  plus  général 
mais  également  juste,  se  présente  naturellement  à  l'esprit.  N'est-il  pas 
véritable  que  le  génie  romain  et  le  génie  toscan  semblent  destinés  à  se 
compléter  l'un  par  l'autre?  Et  du  moins  sur  deux  points  fort  éloignés  et 
fort  divers,  cette  fusion  n'a-t-elle  pas  produit  des  effets  mémorables?  Si, 
dans  l'antiquité,  la  civilisation  étrusque  influa  sur  les  institutions  poli- 
tiques, sur  la  religion  et  sur  les  arts  de  Rome;  si  des  chefs  venus  de 
Tarquinies  donnèrent  aux  constructions  romaines  une  grandeur  dont 
aucune  capitale  de  l'Etrurie  ne  peut  montrer  l'équivalent,  n'est-il  pas 
intéressant  de  voir  au  début  de  la  Renaissance  l'École  romaine  avoir  pour 
fondateurs  et  pour  chefs  le  Florentin  Buonarroti  et  Raphaël  Sanzio  d'Ur- 
bin?  L'initiation  première,  la  formation  lente  et  logique  des  traditions, 
le  développement  des  pratiques,  le  talent,  le  génie,  se  produisent  dans  les 
montagnes  de  l'Ombrie  et  sur  les  bords  de  l'Arno;  mais  c'est  sur  les 
boids  du  Tibre  et  parmi  les  sept  collines  c[ue  ces  beaux  dons  acquièrent 
une  valeur  suprême,  que  les  talents  s'élèvent  bien  au-dessus  de  ce  que 
devait  être  leur  première  mesure,  que  les  génies  prédestinés  acquièrent 
la  puissance  soutenue  et  l'harmonie  dans  la  grandeur.  L'art  romain,  de 
tout  temps  majestueux  et  grandiose,  n'est  pas  d'origine  indigène;  il  s'est 
toujours  foimé  comme  par  voie  d'accession  ou  de  conquête  et  comme  par 

-1.  Histoire  de  la  décadence  el  de  la  chule  de  l'Empire  romain,  par    Gibbon, 
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la  mystérieuse  vertu  d'un  destin.  Ajoutons  qu'à  cette  influence  secrète 
se  joignaient,  à  la  Renaissance,  à  côté  des  occasions  extraordinaires  de 
se  produire  que  les  Papes  donnèrent  aux  artistes,  les  exemples  laissés  par 
l'antiquité. 

Quelles  étaient  les  œuvres  d'art  appelées  à  produire  chez  le  jeune 
Florentin  cette  grande  émotion  de  la  pensée  et  cette  évolution  du  talent 
qui  devaient  le  mettre  à  la  tête  de  l'École  romaine?  Le  Pogge  nous 
apprend  quelles  étaient,  au  commencement  du  xv'=  siècle,  les  statues  que 
l'on  voyait  à  Rome.  Il  n'y  en  avait  alors  qu'un  très-petit  nombre;  mais 
il  faut  convenir  qu'elles  étaient  bien  faites  pour  ouvrir  les  yeux  de  qui  se 
trouvait  disposé  aux  grandes  conceptions.  C'étaient  les  colosses  du  Monte- 
Gavallo,  la  statue  équestre  de  Marc-Aurèle  et  deux  statues  couchées, 
vraisemblablement  deux  statues  de  fleuves.  Donatello  les  avait  vues. 
Il  s'était  inspiré  à  cette  source  qui,  depuis,  s'était  beaucoup  enrichie. 
Mais  les  statues  nommées  par  le  Pogge  gardaient  toute  leur  importance; 
elles  étaient  d'un  ordre  tout  spécial;  elles  suffisaient  à  elles  seules  pour 
former  Michel- Ange. 

.La  date  de  1495  marque  donc  à  la  fois  dans  l'histoire  de  l'art  et  dans 
la  vie  de  Michel-Ange.  Il  a  vingt  et  un  ans,  il  est  à  Rome.  Après  un  coup 
d'œil  jeté  à  la  ville,  il  achète  un  bloc  de  marbre  et  se  met  au  travail.  Si  la 
statue  du  Ciqndon  agcnonilU  qui  est  au  musée  de  South-Kensington  est 
de  cette  époque  et  si  c'est,  comme  on  le  dit,  la  première  qu'il  ait 
sculptée  dans  la  ville  éternelle,  c'est,  pensons-nous,  une  question  ;  mais 
il  n'y  a  aucun  intérêt  à  la  discuter  ici.  L'œuvre,  selon  toute  vraisem- 
blance, est  de  la  main  de  Buonarroti.  Ses  formes  sont  celles  qu'il  affec- 
tionnera toujours;  et  c'est  justement  cette  accentuation  de  formes  si 
caractéristiques  qui  nous  conseillerait  d'attribuer  à  ce  Ciipidon  une 
date  un  peu  postérieure.  Le  type  de  la  tête,  la  manière  de  déterminer 
les  divisions  du  corps,  la  forme  des  hanches,  tout  cela  se  réfère  au 
talent  de  Michel-Ange  tel  qu'il  nous  apparaîtra  lorsqu'il  aura  acquis  plus 
d'indépendance. 

Par  contre,  nous  serions  tenté  de  ne  point  donner  à  Michel-Ange 
la  figure  de  saint  Jean-Baptiste  récemment  découverte  à  Pise  et  qu'on 
lui  attribue.  C'est  une  œuvre  délicate  et  charmante,  mais  dont  les 
formes  faiblement  établies  n'ont  aucun  rapport  avec  celles  que  crée  le 
grand  artiste,  même  à  son  début. 

Mais,  de  ce  temps,  il  y  a  un  ouvrage  de  Michel-Ange  qui  s'impose  à 
toute  notre  attention  :  nous  voulons  parler  du  Bacchiis.  Le  Dieu  debout, 
une  coupe  dans  la  main  droite,  paraît  chanceler.  Une  grappe  de  raisin 
qu'il  tient  dans  la  main  gauche  est  pillée  par  un  petit  satyre.  Celui-ci  par 
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(Bas-relief    du  Musée   national,    à   Florence,) 


62  GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS. 

la  manière  dont  il  est  placé  contribue  à  l'équilibre  général  de  la  statue  et 
par  la  petitesse  de  sa  taille  il  rehausse  la  proportion  du  dieu.  Ce  qui 
mérite  à  bon  droit  d'être  remarqué,  ce  qui  surprend,  c'est  l'exactitude 
avec  laquelle  le  sens  du  mythe  de  Bacchus  se  trouve  exprimé  et  la  fidélité 
avec  laquelle  l'artiste  s'y  est  soumis  sans  tomber  dans  la  servilité.  Rien 
ne  ressemble  moins  à  un  Bacchus  antique  que  ce  Bacchus  du  xv^  siècle, 
et  cependant,  par  la  manière  de  concevoir  le  sujet,  rien  dans  les 
ouvrages  modernes  n'est  plus  près  de  l'antiquité.  Non  assurément  !  ce 
n'est  pas  la  mollesse  exquise  d'une  divinité  hellénique;  il  y  a  ici  de  la 
rudesse  et  de  l'épaisseur  étrusque.  L'inspiration  semble  puisée  dans  les 
hymnes  orphiques,  connues  en  Italie  dès  1423,  et  qui  représentent  le  dieu 
de  Nysa  comme  un  dieu  sauvage  et  tout  ensemble  joyeux  et  insensé.  Mais 
les  formes  pleines  et  comme  gonflées  par  une  sève  abondante  et  jeune, 
les  chairs  exprimées  dans  un  caractère  tendre  et  efféminé  sont  des  traits 
généraux,  des  traits  caractéristiques  du  sujet  qui  sont  parfaitement  rendus. 
Résumés  avec  unité  et  avec  une  vigueur  un  peu  plus  rustique  que  de 
raison  si  l'on  veut,  ils  mettent  le  Bacchus  au  nombre  des  œuvres 
capitales  de  la  Renaissance  et  le  rangent  parmi  celles  qui.  sont  vraiment 
nourries  de  la  symbolique  des  anciens. 

C'était  la  seconde  fois  que  Michel-Ange  travaillait  pour  ainsi  dire  à  la 
suite  de  l'antiquité.  Une  statue  à! Amour  couché  avait  pu  l'inspirer  pour 
le  Cupidon  acheté  par  le  cardinal  de  Saint-Georges  ;  un  groupe  de 
Bacchus  et  d'Ampélus  avait  pu  lui  donner  l'idée  de  son  dernier  ouvrage. 
Il  ne  revient  plus,  même  dans  cette  mesure,  à  l'imitation  des  anciens.  Le 
^séjour  de  Rome  et  les  événements  agissaient  sur  son  esprit  encore 
mobile.  Un  champ  libre  s'ouvrait  à  son  inspiration,  mais  avant  de  prendre 
son  essor  il  devait  retourner  à  ses  premières  études.  La  mort  de  Savo- 
narole  le  toucha  profondément.  Sous  l'impression  de  douleur  que  lui 
causa  cette  fia  tragique,  il  eut  à  traiter  un  sujet  religieux  et  se  trouva 
ramené  aux  traditions  d'une  école  avec  laquelle  il  avait  rompu  depuis 
longtemps.  Il  fit  en  quelque  sorte  un  pas  en  arrière  et,  oubliant  les  jar- 
dins de  Saint-Marc,  il  reprit  le  chemin  de  l'atelier  du  Ghirlandajo.  11  y 
rentra  en  grand  maître,  et  exécuta  son  groupe  célèbre  de  la  Vierge  de 
Pitié  (la  Pietà),  pour  la  basilique  de  Saint-Pierre. 

La  composition  de  ce  groupe  est  pathétique.  Quoique  les  figures  ne 
soient  guère  que  de  proportion  naturelle,  l'ensemble  est  imposant  et 
sous  tous  les  aspects  la  masse  est  excellente.  La  Vierge  soutient  et 
montre  le  corps  de  son  fils  couché  sur  ses  genoux.  La  douleur  et  la 
méditation  respirent  dans  toute  sa  personne.  Elle  est  mère  et  reste 
vierge  ;  le  Christ  mort  repose  sur  elle  comme  ferait  l'enfant  Jésus.  Le 
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visage  jeune,  plein  d'innocence  et  de  candeur  exprime  l'abdication  mys- 
tique d'une  âme  absorbée  en  Dieu.  C'est  la  douleur  ou  plutôt  la  gravité 
qui  conviennent  à  la  mère  de  celui  qui  doit  ressusciter.  Dans  la  figure 
de  la  \'ierge  tout  est  pureté,  oubli  de  soi  et  sainteté,  mais  sainteté  d'un 
caractère  si  profond,  si  universel,  qu'on  en  pourrait  retrouver  des  équiva- 
lents jusque  dans  les  images  bouddhiques.  En  cela  Michel-Ange  était  bien 
éloigné  de  suivre  l'exemple  des  maîtres  florentins,  et  en  particulier  de 
Donatello,  qui  représentent  Marie  près  du  corps  de  son  fils  en  proie  à  la 
désolation,  au  désespoir  et  aux  cris. 

Le  Christ,  d'une  merveilleuse  souplesse,  la  tête  tournée  vers  le  spec- 
tateur, repose  avec  sérénité  ;  il  s'abandonne  à  la  mort.  Cette  interruption 
dans  sa  vie  corporelle,  un  article  de  foi  nous  le  dit,  il  la  consacre  à  des- 
cendre aux  limbes  et  à  délivrer  les  âmes  des  justes.  Un  air  d'extase 
règne  dans  ses  traits  et  sur  sa  bouche  ouverte,  souriante  et  pleine  de 
tendresse  et  de  miséricorde. 

Après  avoir  admiré  la  composition  du  groupe  et  le  sentiment  qui  s'y 
trouve  répandu,  si  l'on  examine  l'ajustement  de  la  Vierge,  il  paraît  sin- 
gulier. Sur  la  tête  et  sur  la  poitrine  les  draperies  sont  d'un  goût  qu'on 
dii'ait  allemand  et  que  Michel-Ange  avait  pu  contracter  en  copiant  des 
gravures  de  Martin  Schœn  et  d'autres  artistes  du  même  pays.  Les  plis 
qui  enveloppent  les  genoux  ne  sont  pas  exempts  de  dureté  et  d'un  caprice 
qui  fait  songer  à  Jacopo  délia  Quercia.  Des  évidements,  des  noirs  pro- 
fonds, placés  en  peintre  et  à  propos,  détruisent  ces  impressions  de  détail 
et  donnent  à  la  masse  de  la  légèreté  et  un  grand  eflet.  Mais  la  figure  du 
Christ  est,  par  son  exécution,  vraiment  admirable;  c'est  la  mort  moins 
la  rigidité.  Ici  il  n'y  a  point  de  cadavre  ;  la  vie  n'est  point  perdue,  elle 
n'est  qu'absente.  L'harmonie  des  formes  est  parfaite  ;  leur  noblesse,  leur 
délicatesse  extrême,  résument  ce  que  l'art  florentin  a  de  plus  savant  et  de 
plus  pur.  L'entente  sculpturale  du  groupe  mérite  aussi  que  l'on  s'y  arrête. 
Les  deux  figures  ne  sont  point  juxtaposées ,  elles  sont  identifiées.  Le 
corps  du  Christ,  par  son  poids,  pèse  sur  les  draperies  et  prend  une 
façon  de  bas-relief  qui  est  du  plus  grand  art  :  ce  sont  les  conditions  que 
présente  le  groupe  des  Parques  dans  l'un  des  frontons  du  Parthénon. 

Nous  le  l'épétons,  par  le  côté  esthétique  comme  par  le  côté  théolo- 
gique, le  groupe  de  la  Pielà  résume  tout  le  sentiment  et  toute  la  science 
des  prédécesseurs  de  Michel-Ange  :  Ghiberti  et  Donatello  sont  dépassés. 
Nous  ajouterions  que  cette  œuvre  est  unique  parmi  les  créations  du 
maître,  n'était  la  Vierge  de  Bruges,  qui  est  un  peu  postérieure  et  qui 
doit  être  décidément  attribuée  à  son  ciseau.  On  y  retrouve,  quoiqu'à  un 
degré  moindre,   les  mêmes  nuances  d'expression  mystique,   la  même 
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composition  compacte,  les  mêmes  particularités  dans  les  ajustements. 

Arrivé  à  ce  point,  Michel-Ange  n'abordera  plus  ce  style  un  peu  hié- 
ratique, de  même  qu'il  ne  fera  plus  de  nouvelles  imitations  de  l'antique. 
En  1501,  il  est  appelé  à  Florence  et  il  y  exécute  son  chef-d'œuvre  de  maî- 
trise, la  statue  colossale  de  David.  Le  jeune  sculpteur  avait  une  grande 
renommée,  car  le  Bacchus  et  la  Pielà  avaient  excité  une  admiration  géné- 
rale. Le  David  marque  un  talent  arrivé  désormais  à  sa  plénitude  mais 
non  pas  encore  affranchi  de  toute  entrave.  Certes  il  n'avait  pas  peu 
servi  à  Buonarroti  d'avoir  vu  à  Rome  les  colosses  du  Monte-Cavallo  avant 
d'entreprendre  un  si  grand  ouvrage;  néanmoins  ce  travail  ne  porte  aucune 
trace  d'imitation,  ni  de  ressouvenir.  Les  formes  sont  étudiées  d'après 
nature  et  nous  pourrions  dire  d'après  un  seul  et  unique  modèle,  tant  l'en- 
semble a  d'individualité,  tant  il  y  a  d'unité  dans  le  caractère.  L'ampleur 
du  modelé  est  digne  de  la  plus  grande  statuaire,  le  corps  est  savamment 
divisé,  mais  l'artiste  s'est  rapproché  de  la  vérité  naturelle  telle  que 
l'avaient  entendue  les  plus  grands  sculpteurs  de  l'École  florentine.  Cette 
fois  la  vue  des  chefs-d'œuvre  de  ses  devanciers  opérait  sur  lui.  Que  l'on 
examine  la  tête  du  David  et  qu'on  la  compare  ta  la  tête  du  Saint  Georges 
de  Donatello.  Le  froncement  du  sourcil  est  absolument  le  même  ;  l'expres- 
sion hardie  et  presque  provocatrice  du  regard  offre  la  plus  grande  analogie. 
Michel-Ange,  gêné  par  le  bloc  qu'il  avait  à  travailler  et  qui  avait  été 
entamé  par  un  autre  sculpteur,  ne  put  développer  sa  composition  autant 
qu'il  l'aurait  voulu;  la  tête  de  Goliath  n'y  a  pas  trouvé  place,  et  le 
moment  qu'il  a  fallu  choisir  est  celui  où  David  va  faire  usage  de  sa  fronde  : 
il  faut  plaindre  le  statuaire  de  la  contrainte  qui  lui  fut  imposée.  Mais 
dût-on  faire  quelques  observations  sur  la  très-sérieuse  difficulté  qu'il  y 
a  de  traiter  dans  des  proportions  colossales  la  figure  d'un  jeune  garçon 
qui  n'a  point  encore  accompli  son  développement  viril,  il  faut  néanmoins 
admirer  dans  le  David  la  justesse  des  rapports,  la  finesse  du  dessin, 
l'harmonie  du  travail  si  plein  et  d'ailleurs  si  bien  terminé  dans  sa  partie 
matérielle  que,  bien  que  pendant  plus  de  trois  cent  soixante-dix  ans  il  ait 
été  exposé  en  plein  air,  il  se  trouve  qu'à  peine  l'extrémité  de  l'un  de  ses 
pieds  est  endommagée  par  le  temps. 

Nous  avons  dû  suivre  les  hésitations  et  montrer  les  allées  et  venues 
de  ce  génie  qui  s'est  cherché  d'abord  en  dehors  de  lui-même.  Il  est  salu- 
taire de  voir  par  quel  enchaînement  d'efforts,  par  quelle  gymnastique 
et  par  quelle  attention  ardemment  tendue  vers  des  objets  divers, 
Buonarroti  arrive  à  être  lui.  Celui  qu'on  devait  appeler  le  terrible 
n'élait  pas  destiné  à  se  produire  en  dehors  des  idées  et  des  faits  qui 
l'entouraient  et  par  un  coup  foudroyant.  Son  génie  n'échappe  à  aucune 
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loi;  il  reste  dans  l'ordre  des  choses;  il  se  déduit  et  se  développe,  il 
s'ébauche  pour  ainsi  dire  et  se  dégage  peu  à  peu  jusqu'au  moment  où  il 
s'isole. 

Avant  de  se  rendre  à  Rome,  Michel-Ange,  disions-nous,  avait  achevé 
ses  études;  aujourd'hui  il  a  terminé  le  cours  de  ses  essais.  11  s'est 
exercé  sur  tous  les  modes;  il  s'est  inspiré  de  l'antique  et  il  continue  les 
maîtres  de  son  pays;  pendant  tout  ce  temps  il  n'a  peint  qu'un  tableau, 
celui  de  la  galerie  des  Offices.  Affranchi  des  Médicis,  spectateur  muet  de 
la  cour  d'Alexandre  VI, "disciple  de  Savonarole,  son  âme  fière  est  devenue 
indépendante  et  comme  farouche;  il  ne  connaît  plus  que  l'art.  Nourri  aux 
lettres,  il  commence  à  exprimer  sa  pensée  dans  des  vers  qui,  de  son  vivant,- 
seront  mis  au  rang  des  modèles  de  la  langue  italienne.  Jusqu'ici,  le  seul 
travail  d'architecte  ou  plutôt  d'ingénieur  auquel  il  ait  participé  est  le 
transport  et  la  mise  en  place  de  sa  statue  de  David.  Michel-Ange  a 
vingt-neuf  ans. 


Pendant  la  période  de  trois  années  qui  s'écoula  depuis  la  commande 
du  Dawî'cJ  jusqu'à  son  placement,  Michel-Ange  se  vit  chargé  de  nombreux 
travaux.  En  1501,  François  Piccolomini  lui  avait  demandé  quinze  statues 
de  marbre  pour  décorer  la  chapelle  de  famille  qu'il  possédait  dans  la  ca- 
thédrale de  Sienne.  Deux  ans  après,  les  consuls  de  la  corporation  de  la 
laine  le  chargèrent  de  sculpter  les  statues  des  douze  apôtres  pour  Sainte- 
Marie-des-Fleurs.  Enfin,  après  que  le  David  eut  été  achevé,  il  dut  com- 
mencer le  fameux  carton  de  la.  Guerre  de  Pise  qui  mit  le  sceau  à  sa  re- 
nommée, et  dont  le  sujet  devait  être  peint  dans  la  grande  salle  du  palais 
de  la  Seigneurie.  Au  milieu  de  ces  travaux,  dont  les  premiers  reçurent  à 
peine  un  commencement  d'exécution,  il  faut  placer  la  statue  à' Adonis 
et  les  bas-reliefs  en  forme  de  médaillon  qui  représentent  son  motif  fa- 
vori :  la  Vierge  avec  l'Enfant  Jésus.  Nous  nous  bornerons,  en  ce  qui  con- 
cerne ces  différents  ouvrages  à  des  considérations  générales.  D'abord 
nous  accorderons  volontiers  que  V Adonis  peut  remonter  jusqu'à  l'an- 
née 1502.  Cette  figure  touchante  et  pleine  de  charme  aurait  été  le  dé- 
lassement du  maître  qui  venait,  en  y  travaillant,  se  reposer  du  labeur 
que  lui  donnait  son  colosse.  Aussi  le  jeune  chasseur  porte-t-il  des  traces 
de  cette  simultanéité  :  certaines  de  ses  articulations  sont  osseuses  et 
fortes  et,  si  cette  réflexion  nous  était  permise,  nous  dirions  que  les  poi- 
gnets, par  exemple,  qui  rappellent  ceux  du  David  ne  sont  pas  tout  à  fait 
en  rapport  avec  un  ensemble  de  formes  sveltes  et  coulantes.  Mais  que 
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de  souplesse  dans  la  pose!  Adonis  vient  de  tomber,  il  est  encore  chaud, 
pourrait-on  dire  ,et  sa  main  n'a  pas  eu  le  temps  de  quitter  le  cornet 
de  chasse  qu'il  allait  portera  ses  lèvres  pour  appeler  ses  compagnons.  La 
tête  mérite  une  très-grande  attention  en  ce  qu'elle  montre  le  type  que 
Michel-Ange  reproduira  toute  sa  vie  arrivé  à  sa  complète  détermination. 
Par  les  traits  et  par  la  disposition  de  la  chevelure  c'est  le  type  de  tète 
attribué  à  Julien  de  Médicis,  duc  de  Nemours.  Nous  savons  dès  à  présent 
que  cette  dénomination  n'est  pas  exacte;  mais  en  étudiant  la  formation  du 
talent  de  Buonarroti  nous  devions  signaler  le  moment  où  ce  type  célèbre 
a  été  formulé  par  lui. 

Malgré  ce  que  le  fait  que  nous  venons  de  relever  a  d'intéressant, 
l'Adonis  occupe,  parmi  les  œuvres  du  maître,  un  rang  secondaire.  Le 
grand  travail  de  Michel-Ange,  à  cette  époque,  celui  qui  marche  de  pair 
an  moins  avec  le  David  qui  le  surpasse  et  qui  marque  une  date  dans 
l'histoire  de  l'art  est  le  carton  de  la  Guerre  de  Pise.  Le  dessin  a  été  évi- 
demment la  grande  faculté  de  Michel-Ange,  la  plus  grande  de  toutes;  il 
s'en  est  servi  avec  une  supériorité  à  laquelle  rien  n'a  résisté;  le  dessin  a 
été  pour  lui  la  forme  élémentaire  et  le  mode  suprême  d'expression  dans 
lequel  se  résument  les  arts.  Le  crayon  à  la  main,  sa  sûreté  et  sa  rapidité 
de  travail  sont  prodigieuses;  l'autorité  en  est  tellement  souveraine  que 
peinture,  sculpture  et  architecture  apparaissent  simplement  comme  des 
applications  de  ce  moyen  d'expression  qui  comprend  à  la  fois  le  con- 
tour et  l'effet. 

A  partir  de  ce  moment,  qui  est  celui  où  le  dessinateur  souverain  se 
montre  dans  Michel-Ange,  il  y  a  dans  sa  sculpture  un  grand  sentiment 
du  clair  et  de  l'obscur.  Nulle  part  on  ne  le  voit  mieux  que  dans  l'ébauche 
du  Saint  Mathieu,  le  seul  des  douze  Apôtres  destinés  à  Sainte-Marie-des- 
Fleurs  qui  ait  été  commencé,  et  qui,  justement,  par  l'état  dans  lequel 
il  est  resté,  permet  d'apprécier  un  procédé  d'exécution  qui  consiste  à 
mener  de  front  la  recherche  de  la  forme  et  la  préoccupation  de  l'effet.  La 
figure  est  encore  engagée  dans  un  bloc  de  marbre  qui  ressemble  à  une 
grande  dalle,  de  telle  sorte  qu'on  ne  sait  si  l'on  a  affaire  à  une  statue  ou 
à  un  bas-relief;  quant  à  l'exécution  elle  est  conduite  comme  celle  d'un 
dessin  et  elle  en  a  tout  l'aspect.  Les  raccourcis,  les  parties  que  l'artiste 
a  voulu  éclairer,  celles  qu'il  a  mises  dans  l'ombre  apparaissent  dans  la 
masse  qui  les  enveloppe  encore  comme  dans  l'atmosphère  d'un  tableau 
en  grisaille,  tant  le  ciseau,  par  des  artifices  singuliers,  a  crayonné  et 
estompé  les  formes  de  l'apôtre  dans  cette  sculpture  d'un  genre  encore 
indéterminé  et  qui  fait  songer  à  un  carton. 

Les  mêmes  remarques  s'appliquent  plus  justement  encore  aux  deux 
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bas-reliefs  de  la  même  époque,  dont  l'un  se  trouve  au  Musée  national  de 
Florence,  et  l'autre  à  l'Académie  de  Londres.  L'opinion  de  Michel-Ange  que 
la  sculpture  déchoit  à  mesure  qu'elle  perd  de  son  relief  et  se  rapproche 
de  la  peinture,  opinion  qui  n'a  été  formulée  que  plus  tard  dans  la 
célèbre  lettre  adressée  à  B.  Yarchi,  se  trouve  affirmée  dans  ces  ouvrages. 
Les  formes,  qui  tournent  sur  le  fond  avec  toute  leur  rondeur,  et  sans 
aucune  des  dépressions  que  comporte  le  bas-relief;  la  manière  de  laisser 
certaines  parties  à  l'état  d'ébauche,  de  les  perdre  dans  des  plans  secon- 
daires comme  par  un  effet  de  perspective  aérienne,  tout  cela  témoigne 
de  combinaisons  pittoresques  appliquées  à  la  sculpture  et  d'une  sorte  de 
synthèse  partielle  dont  nous  verrons  le  développement  dans  l'avenir. 

Mais  laissons  ces  détails,   ces  épisodes,  pour  aborder  un  sujet  plus 
considérable  et  vraiment  grand  :  le  Tombeau  de  Jules  II. 


VI. 

Michel-Ange  était  à  Florence  occupé  à  terminer  le  carton  de  la 
Guerre  de  Pise  et  travaillait,  sans  beaucoup  de  suite,  aux  différents 
ouvrages  de  sculpture  que  nous  venons  d'apprécier,  lorsqu'il  fut  appelé 
à  Rome  par  Jules  II.  La  réputation  de  l'artiste  était  considérable, 
quoique  limitée  encore  :  il  était  regardé  comme  le  plus  grand  sculpteur 
de  l'Italie.  Les  travaux  nombreux  dont  il  était  chargé,  si  importants 
qu'ils  fussent,  semblaient  fort  au-dessous  de  ce  qu'il  était  capable  d'en- 
ti'eprendre.  Qu'étaient  ces  figures,  commandées  par  François  Piccolomini, 
et  les  Apôtres  commencés  pour  la  corporation  de  la  laine;  qu'étaient  ces 
statues  destinées  à  concourir  à  un  ensemble  déterminé  à  l'avance,  pour 
un  artiste  capable  de  concevoir  lui-même  des  monuments  entiers  et  qui 
montrait  déjà  qu'il  pouvait  devenir  aussi  grand  peintre  qu'il  était  grand 
sculpteur? 

L'attention  de  Jules  II,  que  dévorait  l'ambition  d'accomplir  des 
œuvres  extraordinaires,  fut  attirée  sur  Michel-Ange;  il  devina  l'un  de 
ses  pareils  et  l'appela  à  lui.  Le  génie  du  pontife  et  celui  de  l'artiste 
avaient  de  grands  points  de  ressemblance  :  chez  tous  deux  c'était  le  même 
tourment  causé  par  des  aspirations  grandioses  que  rien  ne  satisfaisait 
jamais;  tous  deux  étaient  portés  d'une  égale  ardeur  vers  des  projets 
qu'on  pourrait  dire  démesurés;  tous  deux  étaient  sujets  aux  mêmes 
emportements.  De  là  ces  démêlés,  ces  ruptures,  ces  rapprochements  que 
tout  le  monde  connaît.  De  là  aussi  cette  sorte  d'intimité  qui  faisait  que 
le  pape  et  l'artiste  traitaient  ensemble  sur  le  pied  d'une  sorte  d'égalité; 
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de  là  ces  entretiens  dans  lesquels  la  pensée  de  l'un  excitant  celle  de 
l'autre,  le  pape  et  l'artiste  s'élevaient  à  des  conceptions  gigantesques. 

C'est  dans  de  telles  conditions  que  commencèrent  les  relations  de 
Michel-Ange  avec  les  papes,  relations  qui  durèrent  presque  sans  inter- 
ruption pendant  plus  de  cinquante  ans.  Elles  se  continuèrent  sous  bien 
des  pontifes  envers  lesquels,  malgré  toute  la  fierté  et  l'indépendance  de 
son  caractère,  il  se  montrait,  sinon  toujours  soumis,  du  moins  déférent. 
Cet  homme  d'une  volonté  indomptable,  qui  résista  pendant  toute  la  fin 
de  sa  vie  aux  plus  instantes  comme  aux  plus  flatteuses  sollicitations 
du  duc  de  Toscane  qui  le  pressait  de  revenir  à  Florence,  où  les  plus 
grands  honneiu'S  l'attendaient,  préféra  toujours  rester  à  Rome  :  il  avait 
fait  de  Rome  sa  patrie  et  pris  les  papes  pour  ses  souverains.  Il  oubliait 
les  luttes  incessantes  qu'il  avait  à  soutenir  de  la  part  de  leur  entourage 
et  les  entraves  que  leur  volonté  mit  souvent  à  l'accomplissement  de  ses 
projets  préférés  pour  ne  songer  qu'à  la  grandeur  du  patronage  auquel 
il  se  soumettait  et  à  la  majesté  d'ua  pouvoir,  le  seul  que  sa  conscience 
reconnût  et  le  plus  grand  qui  fût  au  monde. 

Telle  était  aussi  l'idée  que  Jules  II  se  faisait  de  la  papauté  et  de  son 
propre  pouvoir,  et  c'est  sous  l'empire  de  ce  sentiment  qu'il  demanda  à 
Michel-Ange  de  lui  faire  son  tombeau.  On  peut  dire  qu'ils  conçurent 
d'accord  le  projet  du  monument  colossal  dont  Condivi  et  Vasari  nous  ont 
laissé  la  description  et  qui  devait  être  i^lacé  au  milieu  de  la  basiiïque 
de  Saint-Pierre.  Un  dessin  à  la  plume,  dont  nous  donnons  ici  le  fac- 
similé,  dessin  original  qui  est  exposé  à  la  galerie  des  Ofiîces,  nous  fait 
connaître  l'architecture  de  ce  monument,  du  moins  dans  sa  partie  anté- 
rieure. Mais  nous  n'en  avons  ainsi  que  la  donnée  générale;  car,  bien  que 
cette  donnée  soit  conforme  à  ce  qu'en  ont  dit  les  biographes  de  Michel- 
Ange,  elle  reste  incomplète  et  il  est  très-douteux  que,  pour  la  manière 
d'entendre  le  caractère  des  statues,  ce  projet  soit  réellement  celui  que  le 
pape  avait  adopté. 

Le  plan  du  tombeau,  tel  que  Michel-Ange  l'avait  conçu,  avaitla  forme 
d'un  carré  long  ;  le  dessin  nous  en  montre  l'élévation  vue  sur  sa  face  la 
plus  étroite.  On  voit  que  le  monument  se  compose  de  deux  motifs  super- 
posés. Il  y  a  d'abord  un  grand  socle  dans  lequel  sont  pratiquées  des  niches; 
dans  chaque  niche  il  y  a  une  Victoire,  et  de  chaque  côté  des  niches,  en 
avant  de  cariatides  en  forme  de  gaîne  faisant  pilastres  sous  la  corniche, 
sont  placées  des  statues  d'hommes  enchaînés.  Ces  figures  devaient  repré- 
senter, sous  la  forme  de  captifs,  les  arts  et  les  sciences  que  la  mort  du 
pape  semblait  réduire  à  l'impuissance.  Au-dessus  de  ce  soubassement 
s'ouvre  une  chambre  à  jour  dans  laquelle  on  voit  un  sarcophage  :  elle 
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est  supportée  par  quatre  pieds-droits  aux  angles  desquels  sont  assises 
des  figures  de  grande  dimension.  Parmi  ces  figures,  deux  étaient  desti- 
nées à  représenter  la  Vie  active  et  la  Vie  contemjjlative,  deux  autres 
personnifiaient  saint  Paul  et  Moïse.  Le  dessin  de  Michel-Ange  indique  en 
effet  des  figures  d'hommes,  cependant  quelques  auteurs  disent  qu'il  dev.ait 
y  avoir  aussi  des  figures  de  femmes  qui  eussent  été  Rachel  et  Lia.  Ici  s'ar- 
rête le  dessin  de  la  galerie  des  Offices,  on  ne  voit  donc  pas  comment 
se  terminait  le  monument.  Condivi  parle  d'une  statue  de  Jules  II  endormi 
sur  une  bière  ouverte  que  soutenaient  deux  anges,  l'un  souriant,  l'autre 
éploré.  Selon  Vasari,  le  premier  de  ces  anges  devait  être  l'image  du 
Ciel  se  réjouissant  de  voir  Jules  II  au  nombre  des  élus,  le  second 
exprimait  le  deuil  de  la  Terre  affligée  d'avoir  perdu  un  pareil  pontife. 

Il  est  probable  que  plusieurs  projets  furent  étudiés  pour  le  couronne- 
ment du  Tombeau  de  Jules  II.  On  en  trouverait  justement  la  preuve 
dans  ce  que  le  dessin  qui  nous  occupe  a  d'incomplet  :  il  est  possible  qu'il 
y  ait  eu  plusieurs  compositions  pouvant  s'adapter  à  la  partie  supérieure 
de  cette  esquisse.  Mariette  prétendait  posséder  l'un  de  ces  essais  qui  con- 
sistait en  une  pyramide  surmontée  par  un  ange  portant  la  sphère.  Mais 
nous  estimons  que,  pour  ce  premier  projet,  il  est  sage  de  s'en  tenir  à  la 
description  donnée  par  Condivi.  Par  ce  que  nous  connaissons  de  ce  monu- 
ment nous  pouvons  dire  que  c'était  bien  une  œuvre  de  sculpteur  :  le 
nombre  des  statues  qui  devaient  le  décorer  n'allait  pas  à  moins  de  cin- 
quante. Il  ne  fut  jamais  exécuté. 

Le  Tombeau  de  Jules  II  fut  le  grand  tourment  de  la  vie  de  Michel- 
Ange.  Sans  doute  les  changements  qu'il  dut  apporter  incessamment  à  son 
projet  primitif  servirent  par  leur  beauté  à  faire  ressortir  la  puissance  et 
la  variété  de  ses  conceptions.  Mais  les  interruptions  nombreuses  et  forcées 
que  subit  l'exécution  de  ce  travail  furent  d'autant  plus  sensibles  à  l'artiste 
que,  de  toutes  ses  œuvres,  le  Tombeau  de  Jules  II  fut  celle  qui  eut  sa 
constante  prédilection.  D'ailleurs  ses  sentiments  aussi  bien  que  sa  con- 
science étaient  intéressés  à  ce  que  ce  monument  fût  achevé  d'une  manière 
digne  à  la  fois  du  pontife  et  de  lui-même. 

Jules  II,  le  premier,  interrompit  l'exécution  de  sa  sépulture  en  rebutant 
Michel-Ange,  en  lui  commandant  sa  statue  en  bronze,  pour  la  ville  de 
Bologne,  et,  bientôt  après,  en  le  chargeant  de  la  décoration  de  la  cha- 
pelle Sixtine.  A  peine  celle-ci  élait-elle  achevée  qu'il  mourut. 

Un  premier  contrat  avait  dû  être  passé  en  150i.  A  la  date  du 
6  mai  1513  nous  trouvons  un  nouveau  contrat  passé  entre  Michel-Ange 
et  les  exécuteurs  testamentaires  du  pape.  D'un  commun  accord  de  grandes 
modifications  sont  apportées  au  projet  primitif,  ou  plutôt  il  s'agit  d'un 
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projet  nouveau.  Le  tombeau  conserve  sa  forme  carrée;  mais  il  n'est  plus 
isolé  :  il  est  appliqué  à  une  muraille  et  il  se  présente  par  la  tête,  c'est-à- 
dire  par  son  côté  étroit.  Une  déclaration  séparée,  mais  faite  par  Michel- 
Ange',  nous  apprend  les  dispositions  de  ce  monument  qui  offre  des 
dimensions  moindres  que  l'ancien,  mais  qui  reste  magnifique.  Chacune 
de  ses  faces  doit  être  ornée  de  deux  tabernacles  ou  édicules  en  saillie 
dans  chacun  desquels  seront  deux  figures  un  peu  plus  grandes  que 
nature.  Entre  ces  motifs,  il  y  a  douze  pilastres  et,  en  avant,  douze  statues. 
Telle  est  la  composition  du  soubassement.  Au-dessus  s'élève  directement 
le  sarcophage  du  pape  qui  est  représenté  couché  entre  quatre  personnages 
dont  le  sujet  n'est  pas  indiqué.  Il  y  en  a  six  autres  assis  qui  entourent  ce 
groupe,  et  ces  onze  statues  sont  de  grande  proportion.  Enfin,  toujours  sur 
la  plate-forme,  mais  contre  le  mur,  il  devait  y  avoir  une  sorte  de  chapelle 
contenant  cinq  figures  plus  grandes  encore  que  celles  qui  se  trouvaient 
en  avant. 

Dans  cette  nouvelle  composition,  c'est  toujours  le  génie  du  statuaire 
qui  domine,  car  statues,  groupes,  motifs  d'ornement,  sont  répandus 
dans  l'œuvre  entière  avec  amour  et  profusion.  Aussi  Michel -Ange  se 
met-il  au  travail  avec  ardeur  :  il  ébauche  dix-neuf  marbres  et  les  expédie 
de  Carrare  où  il  réside  presque  toujours.  Mais  Léon  X  commande  :  il 
faut  que  Buonarroti  fasse  un  projet  pour  la  façade  de  l'église  Saint-Lau- 
rent de  Florence  et  qu'il  l'exécute.  Trois  ans  s'écoulent  au  milieu  du 
partage  qu'exige  ce  travail,  et  le  tombeau  n'a  pas  avancé. 

Le  8  juillet  1516,  les  conventions  qui  précèdent  sont  annulées  et  il 
faut  en  faire  de  nouvelles.  La  pièce  notariée  qui  règle  ce  troisième  accord 
est  intéressante  en  ce  que  cette  fois  la  description  du  projet  qui  vient 
d'être  arrêté  se  trouve  insérée  dans  le  texte  même.  La  donnée  première 
reparaît  :  le  monument  offrira  de  nouveau  deux  motifs  étages.  Cependant 
il  reste  appuyé  contre  le  mur,  mais  du  moins  par  son  grand  côté.  En 
bas,  quatre  des  deux  à  deux  portent  chacun  un  pilastre  et  chaque  paire  de 
pilastres  porte  un  dais  ou  couronnement.  Sous  les  dais  et  aussi  en  avant 
des  pilastres  qui  sont  placés  entre  eux,  il  y  a  des  statues.  Dans  le  vide 
qui  s'étend  entre  les  deux  édicules  de  la  face  principale  il  y  aura  des 
bas-reliefs  et  des  ornements  de  bronze.  Sur  la  corniche  viennent  se  placer 
des  pilastres  à  l'aplomb  de  ceux  du  rez-de-chaussée  et,  entre  chaque  paire 
de  ces  pilastres,  une  figure  assise.  Le  vide  existant  au-dessus  du  motif 

1.  Vita   di  Michelangelo  Buonarroti  narrata  con  l'aiiilo  di  nuovi   documenti  da 
Aurelio  Gofti.  t.  I,  ch.  vu,  p.  97. 
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décoratif  du  soubassement  est  occupé  par  une  sorte  de  tribune  où  l'on  voit 
Jules  II  couché,  probablement  entre  deux  anges.  Enfin  ce  grand  ensemble 
est  couronné  par  un  groupe  de  la  Vigrge  avec  l'enfant  Jésus.  L'exécution 
d'un  travail  encore  si  considérable  devait  être  terminée  en  neuf  ans. 
Michel-Ange,  à  raison  de  sa  santé,  était  autorisé  à  travailler  à  Rome,  à 
Florence,  à  Pise  où  à  Carrare  à  son  gré'. 

Pourquoi,  en  1525,  ces  conventions  étaient-elles  restées  sans  exécu- 
tion? C'est  que  d'abord  les  travaux  confiés  à  Michel-Ange  par  Léon  X 
avaient  absorbé  tout  son  temps.  Eu  vain,  sous  le  pontificat  de  son  suc- 
cesseur, s'était-il  mis  sans  réserve  à  remplir  ses  engagements.  Clé- 
ment VII,  en  succédant  à  Adrien  VI,  avait  exigé  que  Buonarroti  exé- 
cutât les  tombeaux  de  famille  qui,  dès  1520,  lui  avaient  été  commandés 
pour  l'église  de  Saint-Laurent.  Cependant  les  cardinaux,  auxquels  Jules  II 
avait  confié  le  soin  de  sa  sépulture,  étaient  morts,  et  nous  trouvons,  à 
la  date  du  14  juin,  une  procuration  donnée  par  Michel-Ange  à  G.  F.  Fat- 
tucciS  pour  le  représenter  dans  les  différends  qui  s'élèvent  à  raison  de  la 
non-exécution  du  contrat  signé  par  lui  depuis  neuf  ans  déjà.  Dès  l'année 
précédente,  un  procès  était  imminent  :  on  parlait  de  plaider.  La  mali- 
gnité publique  accusait  le  grand  artiste  qui  confessait  ses  torts,  mais  fai- 
sait appel  à  l'intervention  du  souverain  pontife  pour  sa  justification. 

A  ce  moment,  une  révolution  se  produit  à  Florence.  Les  Médicis  sont 
chassés  et  sont  bientôt  après  rétablis.  Michel- Ange  d'abord  est  proscrit 
comme  ayant  participé  à  la  rébellion.  Plus  tard  il  est  amnistié  :  mais  il 
devra  travailler  à  la  Bibliothèque  Laurentienne  et  à  la  chapelle  de  Saint- 
Laurent.  Au  milieu  de  ces  troubles  et  de  ces  vicissitudes,  le  Tombeau  de 
Jules II  a  été  négligé;  nous  sommes  en  1532  :  l'aflaire  est  alors  vivement 
reprise  par  le  duc  d'Urbin,  François-Marie  délia  Rovere,  neveu  du  pape 
défunt.  Le  18  ou  le  29  avril',  de  nouvelles  conditions  sont  arrêtées  en  pré- 
sence de  Clément  VII.  Le  tombeau  sera  appliqué  à  un  mur;  on  y  fera 
entrer  le  mieux  possible  plusieurs  statues  déjà  en  cours  d'exécution.  Il 
y  en  aura  six,  toutes  de  la  main  de  Michel-Ange,  et  dans  le  nombre,  le 
Moïse.  Pour  terminer  ce  travail,  trois  ans  sont  accordés  à  l'artiste,  et,  pour 
en  pousser  l'achèvement,  il  s'engage  à  venir  tous  les  ans  passer  deux 
mois  à  Rome.  Une  seule  chose  reste  indécise  :  où  sera  placé  le  tombeau? 
On  hésite  entre  Sainte-Marie-du-Peuple  et  Saint-Pierre-ès-Liens. 


4.  Le  Lettere  di  Michelangelo  Buonarroti   pubblicate  coi  ricordi  ed  i    contratti 
artistici  per  cura  di  Gaetano  Milanesi.  —  Contratti,  p.  644. 

2.  Id.  Contratti  artistici,  p.  299. 

3.  Id.  Contratti,  p.  644. 
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En  1534,  le  délai  expirera  bientôt.  Paul  III,  successeur  de  Clé- 
ment VII,  va,  avec  huit  cardinaux,  visiter  Michel-Ange  dans  son  atelier; 
il  voit  et  admire  le  Moïse.  Mais  il  examine  en  même  temps  les  cartons 
du  Jugement  dernier  et  il  en  ordonne  l'exécution.  En  même  temps,  il 
veut  disculper  Michel-Ange,  et  pour  expliquer  les  retards  qu'a  subis  la 
sépulture  de  Jules  II,  il  publie  un  bref  daté  du  18  septembre  1537. 
L'entremise  du  pape  porte  ses  fruits  et,  le  7  septembre  1539,  le  duc 
d'Urbin  écrit  qu'il  souscrit  à  de  nouveaux  attermoiements  ;  mais  sa  lettre 
n'en  contient  pas  moins  un  appel  direct  adressé  à  l'honneur  de  Buo- 
narroti. 

En  1541,  après  l'achèvement  du  Jugement  dernier,  les  instances  du 
duc  recommencent;  des  bruits  injurieux  circulent,  la  maison  de  l'artiste  à 
Rome  subit  une  sorte  de  séquestre.  Le  pape  intervient  encore,  car  il  a 
demandé  à  Michel-Ange  de  peindre  la  chapelle  Pauline.  Et  le  duc  se 
soumet  de  nouveau  au  délai  réclamé  par  Paul  III.  Il  consent  même  à  ce  que 
trois  seulement  des  six  statues  qui  doivent  orner  le  monument  soient  de 
la  main  de  Michel-Ange;  les  trois  autres  seront  faites  par  d'autres  artistes, 
d'après  les  dessins  et  sous  la  surveillance  du  maître. 

Enfin,  sur  les  instances  de  Michel-Ange,  à  la  date  du  20  août  1542  S 
un  dernier  contrat  intervient  par  lequel  Michel-Ange  est  affranchi  de 
toutes  les  obligations  qui  lui  avaient  été  précédemment  imposées. 
Gomme  ouvrage  de  sa  main,  on  ne  lui  demande  plus  que  le  Moïse.  Des 
sculpteurs  sous  ses  ordres  achèveront  une  Vierge  avec  l'enfant  Jésus, 
un  Prophète,  une  Sibylle  et  les  statues  de  la  Vie  active  et  de  la  Vie 
contemplative  ébauchées  par  lui;  enfin  le  tombeau  sera  dans  l'église  de 
Saint-Pierre-ès-Liens . 

Mais  toutes  ces  difficultés  ne  sont  pas  les  dernières.  Il  y  en  aura  avec 
les  sculpteurs  en  sous-ordre  et  encore  avec  le  duc  qui  ne  sera  point 
satisfait  et  cela  doit  durer  jusqu'en  1550,  époque  à  laquelle  l'ouvrage, 
modifié  encore  une  fois  par  l'introduction  de  la  statue  de  Jules  II,  se 
trouvera  définitivement  posé  et  découvert. 

On  voit  par  l'analyse  sommaire  que  nous  avons  faite  des  projets 
auxquels  ce  monument  donna  lieu  quels  efforts  de  génie  furent  par  là 
imposés  à  Michel-Ange.  Mais  on  comprendra,  surtout  en  suivant  leur  suc- 
cession nécessaire,  quelles  préoccupations  matérielles  et  quels  troubles 
de  conscience  causèrent  à  l'artiste  les  retards  qui  lui  furent  imposés  et 
combien  l'intervention  des  pontifes,  qui  semblèrent  à  l'envi  subordonner  à 
l'accomplissement  de  leurs  propres  projets,  les  honneurs  dus  à  leur  pré- 

1.  Id.  GoDlratti,  p.  71b-717. 


OÉNIË      VICTOHlEtlX. 

Fac-similé  d'un  dessin  à  la  plume  Conservé  à  la  Casa   Buonarroti. 


78  GAZETTE  DES   BEAUX-ARTS. 

décesseur,  dut  coûter  aux  sentiments  de  celui  qui  avait  tant  aimé  Jules  II. 
La  disgrâce  qu'il  encourut  de  la  part  du  duc  d'Urbin  ,  et  à  laquelle  il 
fut  très-sensible,  vint  s'ajouter  à  ses  chagrins.  Et  si  maintenant  on  joint 
à  ces  grands  déplaisirs  les  immenses  fatigues  des  voyages  et  des  séjours 
à  Carrare,  les  démêlés  avec  les  fournisseurs  de  marbre,  les  carriers  et  les 
bateliers  chargés  des  transports,  les  difficultés  avec  les  gens  de  loi  et  les 
injures  de  l'Arétin  ;  si  l'on  réfléchit  enfin  que  ces  entraves  et  ces  dégoûts 
de  toute  sorte  s'enchaînèrent  pendant  près  de  quarante-cinq  ans,  peut- 
être  trouvera-t-on  peu  exagérée  l'expression  du  fidèle  Gondivi  qui  appelle 
cette  longue  histoire  la  tragédie  du  Tombeau  de  Jules  II. 

Les  témoignages  que  la  sculpture  a  laissés  de  cette  sorte  de  drame  se 
réfèrent  surtout  à  son  début.  Du  commencement  datent  le  groupe  que 
l'on  nomme /«  Victoire  et  les  statues  6! Esclaves;  de  la  fin,  nous  pos- 
sédons le  Moïse  qui  fut  comme  le  dénoûment  du  débat. 

L'un  des  morceaux  les  plus  importants  destinés  primitivement  au 
Tombeau  de  Jules  II  et  qui  n'ont  pas  trouvé  place  dans  le  monument  de 
Saint-Pierre-ès-Liens  est  la  Victoire  ou  plutôt  le  Génie  victorieux  :  car  le 
personnage  qui  triomphe  est  non  pas  une  femme,  mais  un  jeune  homme. 
Lorsqu'on  voit  ce  marbre  au  Bargello,  la  fierté,  le  dédain,  le  caractère  de 
force  souveraine  qui  y  sont  empreints  excitent  l'admiration.  Mais  si  la 
composition,  superbe  en  elle-même,  montre  partout  qu'elle  est  tirée 
d'une  pyramide  de  marbre  dont  la  masse  avait  été  arrêtée  d'avance 
pour  satisfaire  à  des  convenances  architecturales,  et  si  les  points  extrêmes 
de  cette  masse  restent  sensibles  dans  la  sculpture  qui  en  est  sortie,  on 
est  étonné  des  grands  vides  que  l'œuvre  présente.  C'est  à  la  fois  une 
composition  un  peu  contrainte  à  raison  de  sa  donnée  géométrique  et 
relâchée  à  cause  des  espaces  que  le  ciseau  a  creusés  entre  ses  points 
les  plus  importants.  Nous  croyons  trouver  l'explication  et  la  correction  de 
ces  imperfections  dans  un  dessin  à  la  plume  de  Michel-Ange,  qui  fait 
partie  de  la  collection  Buonarroti.  Le  catalogue  de  cette  collection  le 
désigne  simplement  comme  une  figure  ailée;  V Album  Michelangiolesco 
y  voit  une  étude  de  démon  pour  le  Jugement  dernier.  A  vrai  dire,  c'est 
un  beau  jeune  homme  qui  n'a  rien  de  commun  avec  les  démons  de  la 
Sixtine,  c'est  l'un  des  Génies  victorieux  :  mais  il  a  des  ailes  ,  ailes 
ouvertes,  courtes  et  vigoureuses  qui  soutiennent  les  vides  de  la  masse  et 
complètent  la  silhouette  à  souhait.  Ce  bel  accessoire  manque  au  groupe 
du  Bargello,  mais  soit  en  marbre  soit  en  bronze,  il  pouvait  être  facile- 
ment rapporté. 

Quant  aux  Esclaves,  si  l'on  devait  voir  en  eux  de  simples  captifs, 
nous  dirions  que  les  sentiments  opposés  et  extrêmes  qu'inspire  un  pareil 
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sujet  se  trouvent  rendus  par  les  deux  figures  que  possède  le  Musée  du 
Louvre.  L'une,  douce,  résignée,  la  tête  penchée,  les  yeux  clos,  s'aban- 
donne, et  abdiquant  pour  un  moment  sa  force  qui  semble  immense,  elle  se 
recueille  dans  une  attitude  magnifique,  pleine  de  souplesse  et  de  langueur. 
L'autre,  brusque,  bouillante,  interrogeant  le  ciel  d'un  regard  de  reproche, 
se  tord  dans  ses  liens.  De  ces  prisonniers,  le  premier,  pourrait-on  dire, 
exprime  la  pudeur  de  l'esclavage  ;  le  second  nous  en  montre  la  révolte. 

Mais  nous  savons  que  ces  robustes  captifs  étaient  destinés  à  figurer 
les  Sciences  et  les  Arts  enchaînés  et  comme  réduits  à  l'impuissance  par 
la  mort  du  pontife  qui,  vivant,  les  avait  protégés.  Il  reste  en  tout 
six  de  ces  statues  :  deux,  celles  de  Paris,  sont  à  peu  près  achevées  ; 
représentées  au  centenaire  de  Michel-Ange  par  des  moulages,  elles  ont 
fait  le  plus  grand  honneur  à  notre  Musée.  Les  quatre  autres  sont  ébau- 
chées seulement.  Dans  cet  état  elles  sont  admirables  ;  mais  par 
malheur,  on  les  a  reléguées  dans  une  grotte  en  rocaille  des  jardins Boboli. 
A  toutes  des  attributs  manquent  pour  permettre  d'en  distinguer  le  sujet, 
et  si  l'on  excepte  l'Esclave  endormi  du  Louvre,  elles  sont  toutes  dans  des 
mouvements  des  plus  violents.  Sans  doute,  un  autre  artiste  que  Buo- 
narroti,  chargé  de  traduire  dans  le  marbre  les  idées  que  celui-ci  a  voulu 
figurer  au  moyen  de  ces  formidables  athlètes,  eût  employé  de  douces  allé- 
gories. Mais,  à  bien  prendre,  les  Arts  et  les  Sciences  qui,  dans  leur  prin- 
cipe, constituent  quelques-uns  des  ressorts  les  plus  énergiques  de  l'acti- 
vité humaine,  ces  forces  primordiales  qui,  en  nous  obligeant  à  chercher 
les  lois  des  choses  et  à  créer,  remuent  le  monde  et  en  changent  la  face, 
ces  ressorts,  ces  forces,  indomptables  agents  de  notre  fécondité,  ne  sont- 
ils  pas  des  Puissances  sur  la  terre?  Michel-Ange  en  a  fait  des  Titans, 
Titans  inquiets,  tourmentés,  qui  roulent  et  entassent  des  pensées,  et 
dont  l'esprit,  comme  la  prodigieuse  musculature,  est  toujours  en  travail. 

L'état  inachevé  dans  lequel  plusieurs  de  ces  statues  sont  restées  leur 
donne  quelque  chose  de  pathétique.  Plus  leurs  mouvements  marquent 
de  véhémence  et  de  fierté,  plus  on  est  touché  de  ce  que  le  sort  leur  a 
refusé  d'indépendance.  A  les  voir  vivantes  et  incomplètes,  on  dirait 
qu'elles  se  débattent  pour  échapper  à  l'ébauche  sommaire  sous  laquelle  le 
ciseau  les  a  laissées  comme  dans  un  réseau.  Elles  voudraient  déchirer  le 
voile  qui  nous  les  dérobe,  sortir  de  leur  prison  transparente  :  elles  souf- 
frent. Celles  qui  sont  reléguées  dans  la  grotte  du  jardin  Boboli  inspirent 
particulièrement  cette  sorte  de  sympathie.  Jamais  l'art  de  Michel-Ange 
n'a  été  plus  émouvant.  Au  sein  des  reflets  qui  les  éclairent,  ces  fantômes, 
ces  larves  de  marbre,  échappés  des  mains  du  grand  artiste,  nous  ajjpa- 
raissent  comme  dans  les  limbes  de  sa  pensée.  L'imagination  s'efforce  de 
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les  terminer  ;  mais  tour  à  tour  une  puissance  supérieure  nous  les  montre 
dans  leur  perfection  et  nous  les  dérobe  : 

Ostendent...  lanlum  fata  neque  ultra 
Esse  sinent... 

On  admire  ces  images  inachevées  qui  comme  des  ombres  inquiètes 
descendues  dans  la  matière  l'animent,  lui  donnent  un  souffle  de  beauté  ; 
et  on  accuse  la  destinée  qui,  après  les  avoir  privées  de  la  gloire  de  figurer 
au  tombeau  de  Jules  II,  les  retient  en  exil. 

Parmi  les  grandes  fatalités  qui  pesèrent  successivement  sur  le  tombeau 
du  pape  Jules,  il  faut  placer  avant  tout  la  décoration  de  la  chapelle  Sixtine. 
En  vain  Michel-Ange  se  défendit-il  d'accepter  ce  travail  en  se  retranchant 
derrière  sa  qualité  de  sculpteur;  il  fallut  obéir,  et  il  s'acquitta  de  la  pre- 
mière partie  de  sa  tâche  avec  une  rapidité  qui  semblait  dire  que  pour  lui 
peindre  était  un  jeu  à  côté  de  sculpter. 

La  peinture  de  la  chapelle  Sixtine  est  une  œuvre  décorative  danslaplus 
complète  acception  du  mot.  Bien  que  la  fresque  y  soit  seule  employée,  on 
peut  dire  que  tous  les  autres  arts  participent  elfectivement  à  la  beauté  de 
l'ensemble.  Les  dispositions  architecturales,  au  moyen  desquelles  Michel- 
Ange  a  divisé  l'espace  qui  lui  était  livré,  sont  grandioses  et  inattendues. 
Leur  ordonnance,  d'un  caractère  gigantesque,  fait  pressentir  les  audaces 
du  maître  qui,  plus  tard,  se  jouant  des  plus  redoutables  problèmes 
de  la  construction,  suspendra  sur  la  Confession  de  Saint-Pierre  la  coupole 
du  Panthéon.  Déjà  la  partie  supérieure  de  la  voûte  qui  imite  un  ciel 
ouvert  fait  penser  de  loin  à  ce  dôme  ouvert  aussi  à  son  sommet.  L'abon- 
dance des  motifs  est  extrême;  la  figure  humaine  paraît  partout  avec  une 
sorte  de  profusion,  et  néanmoins  la  composition,  dans  son  ensemble,  reste 
claire  et  parfaitement  ordonnée.  La  sculpture  surtout  a  une  large  part  à 
revendiquer  dans  cette  œuvre  qui  contient  tant  d'éléments  divers.  Nous 
ne  parlons  pas  des  enfants  peints  en  grisaille  et  qui,  groupés  deux  à 
deux,  forment  cariatides,  mais  bien  des  Prophètes  et  des  Sibylles  et  aussi 
des  pendentifs  placés  en  haut  sur  des  piédestaux.  Si  vifs,  si  agités,  si 
passionnés  que  soient  leurs  mouvements,  ces  nombreuses  figures  sont 
toutes  dans  un  merveilleux  équilibre  et  satisfont  aux  lois  de  la  statuaire. 
Qu'on  les  étudie,  et  celles  qui  semblent  en  proie  à  l'inspiration  ou  à 
l'enthousiasme  et  celles  qui  expriment  la  méditation  ou  la  douleur;  et 
Jérémie  absorbé  dans  son  deuil ,  et  Joël  qui  déroule  lentement  un 
volume,  et  Isaïe  qui  dispute  avec  lui-même;  qu'on  observe  et  la 
belle  Sibylle  Erythrée  et  la  vieille  Cuméenne,  qui  feuillettent  et  com- 
pulsent les  livres  du  destin,  et  la  Delphique,  qui,  dans  son  délire  poétique, 
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regarde  dans  l'avenir  avec  une  vague  anxiété;  et  Daniel  qu'un  souffle 
divin  transporte,  et  Ëzéchiel  que  tourmente  un  zèle  exalté  :  toutes  ces 
figures  sont  sorties  une  à  une  de  l'imagination  d'un  sculpteur  ;  elles  pour- 
raient être  fixées  dans  le  marbre,  et  l'on  voudrait  pouvoir  les  isoler  pour 
les  envisager  de  toutes  parts.  Que  dire  encore  des  sujets  plus  humbles 
qui  régnent  au-dessus  des  fenêtres  et  qui  représentent  la  généalogie  du 
Christ?  La  simplicité  des  attitudes,  la  fixité  des  gestes,  l'austère  logique 
des  ajustements,  l'inflexible  pondération  des  ensembles,  appartiennent  à 
la  statuaire.  Ces  qualités  appellent,  sollicitent,  à  l'égal  des  œuvres  les 
plus  saines  qu'ait  produites  le  ciseau,  l'observation  attentive  de  ceux 
qui  veulent  étudier  le  grand  art. 

La  composition  des  sujets  qui  décorent  la  voûte  de  la  chapelle  Six- 
tine  a  été  conçue  par  Michel-Ange.  Le  programme  admirablement  lié,  au 
point  de  vue  chrétien,  a  été  créé  par  lui:  dans  cette  vaste  conception  l'ar- 
tiste a  fait  œuvre  de  théologien.  Il  s'est  montré  de  la  race  du  Dante. 
Gomme  lui,  fidèle  aux  idées  de  son  temps,  il  a  réuni  dans  son  œuvre 
tout  ce  qui,  dans  l'histoire  sainte  et  dans  l'histoire  profane,  était  consi- 
déré comme  ayant  annoncé  et  préparé  la  venue  du  Sauveur.  Ce  plan, 
croyons-nous,  a  été  depuis  longtemps  clairement  expliqué  K  Mais  dans  la 
mise  en  œuvre,  on  voit  combien  Michel-Ange  était  pénétré  de  la  lecture 
des  écrivains  sacrés.  Aussi  la  langue  qu'il  parle  au  moyen  de  son  art 
est-elle  comme  celle  des  Pères,  forte,  hardie,  nourrie  d'un  savoir  im- 
mense :  comme  chez  eux,  la  connaissance  de  l'antiquité  profane  se  mêle 
à  la  Bible,  et  dans  le  caractère  de  ses  figures  on  retrouve  les  héllénismes 
des  docteurs,  les hébraïsmes  delà Vulgate  mêlés  aux  brusques  ellipses  du 
Dante  et  soutenus  par  le  tour  oratoire  des  apologistes  les  plus  véhéments. 
Cependant  toutes  ces  idées  sont  exprimées  à  la  manière  des  statuaires, 
c'est-à-dire  plutôt  par  des  personnages  seuls  que  par  des  tableaux  : 
l'admirable  largeur,  la  souplesse  des  formes,  si  hardiment  défigurées  par 
des  copistes  qui  les  ont  accablées  de  détails  anatomiques  avec  la  pré- 
tention de  les  rendre  savantes,  la  largeur  extrême  des  formes,  disons- 
nous,  ajoute  à  la  justesse  de  l'assimilation.  Et  c'est  le  double  côté  par 
lequel  le  sculpteur  ici  se  révèle  et  impose  au  peintre  les  principes  et  la 
règle  de  son  art. 

La  statue  du  Moïse,  la  seule  qui  soit  restée  du  projet  adopté  par 
Jules  II,  cette  statue  qui  a  fini  par  être  à  elle  seule  tout  le  tombeau,  a 
été  conçue  du  même  jet  que  les  prophètes  de  la  chapelle  Sixtine.  C'est 


1.  Impressions  de  voyage  et  d'art.  —  Souvenirs  de  Rome.  La  Sixtine  et  le  génie 
de  Michel-Ange,  par  M.  E.  Montégut,  Revue  des  Deux  Mondes  du  13  février  1870. 
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à  la  même  source  d'inspiration  qu'il  faut  la  faire  remonter.  Si  les  lignes 
en  sont  un  peu  plus  serrées,  il  faut  en  chercher  la  cause  dans  le  bloc  de 
marbre  qui  avait  été  calculé  pour  une  place  différente  :  tout  le  côté 
droit  de  la  figure  qui  suit  une  ligne  perpendiculaire  devait  sans  doute 
être  tourné  contre  une  paroi  près  de  laquelle  le  Moïse  faisait  une  sorte 
d'amortissement.  L'exécution  de  cette  grande  œuvre  dura  bien  des  années  : 
elle  resta  longtemps  dans  l'atelier  alors  qu'elle  était  déjà  terminée.  On 
la  considère  comme  le  dernier  mot  de  l'art  de  Michel-Ange  :  elle  put 
occuper  la  pensée  de  l'artiste  pendant  près  de  quarante  ans.  Aussi  ne 
faut-il  pas  se  plaindre  si  elle  parut  la  dernière,  ayant  été  devancée  par 
l'exécution  et  l'achèvement  des  Tombeaux  des  Médicis. 


VII 


Dès  l'année  1520,  le  cardinal  de  Médicis,  qui  fut  depuis  Clément  VII, 
avait,  d'accord  avec  le  pape  Léon  X,  demandé  à  Michel-Ange  les  plans 
d'une  nouvelle  sacristie  pour  l'église  Saint-Laurent.  Dans  cette  église 
était  déjà  le  tombeau  de  Côme  l'Ancien.  Léon  X  voulait  y  ériger  des 
monuments  funéraires  à  d'autres  membres  de  sa  famille.  Ces  sépultures, 
qui  d'abord  devaient  être  au  nombre  de  quatre,  furent  réduites  à  deux  : 
celle  de  Laurent,  duc  d'Urbin,  et  celle  de  Julien,  duc  de  Nemours.  Ce  sont 
celles  que  Charles-Quint  vit  terminées  en  1536  et  celles  que  l'on  admire 
encore  aujourd'hui.  Le  premier  soin  de  Clément  VII,  après  son  élévation 
au  pontificat,  fut  de  faire  reprendre  l'exécution  de  ces  mausolées  un 
instant  suspendue. 

Nous  ne  parlerons  pas  des  phases  diverses  par  lesquelles  passa  ce 
travail  qui  eut  aussi  ses  heures  tragiques.  Commencé  sous  l'empire  de 
la  vive  satisfaction  que  Michel-Ange  ressentit  de  l'avènement  du  nou- 
veau pape-,  continué  au  milieu  d'autres  commandes,  poursuivi  pendant  la 
révolution  de  Florence  et  en  dépit  du  siège  et  de  la  prise  de  la  ville,  il  fut 
terminé  après  la  rentrée  des  Médicis.  Cependant  l'artiste  avait  été  tour 
à  tour  un  favori,  un  rebelle,  un  citoyen,  un  soldat;  après  avoir  été 
proscrit  et  avoir  vu  sa  vie  en  danger,  il  était  rentré  en  grâce.  Si  l'âme 
de  Buonarroti  fut  une  âme  agitée  et  souffrante,  le  temps  où  il  vécut  fut 
profondément  troublé.  Les  transformations  que  subit  le  premier  projet 
adopté  pour  la  chapelle  funéraire  de  Saint-Laurent  sont  plus  générale- 
ment connues  que  ne  l'étaient,  avant  de  récentes  publications,  les  nom- 
breux contrats  passés  à  l'occasion  du  Tombeau  de  Jules  II.  Nous  ne  nous 
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y  arrêterons  pas.  D'ailleurs,  ici,  la  sculpture  ne  joue  pas  le  premier  rôle  ; 
l'architecture  y  tient  une  grande  place  et  il  appartient  à  un  autre  d'en 
parler.  Nous  dirons  seulement  que  la  chapelle  est  très-simple  et  que  la 
blancheur  du  marbre  y  triomphe  souverainement.  Le  jour  y  vient  d'en 
haut,  et  cette  lumière  qui  tombe  de  la  voûte  a  été  combinée  par  Michel- 
Ange  pour  l'effet  de  ses  ouvrages  :  elle  a  déterminé  le  faisceau  de 
rayons  destinés  à  faire  briller  certaines  parties  de  l'œuvre,  à  étendre  sur 
d'autres  des  ombres  dormantes,  à  mettre  sur  l'ensemble  une  sorte  de 
mystère.  Artifices  de  peintre  et  de  décorateur,  sans  doute,  mais  arti- 
fices auxquels  les  anciens  avaient  très-largement  recours  dans  leurs 
temples  à  ciel  ouvert. 

En  entrant  dans  la  chapelle  de  Saint-Laurent,  on  voit  à  droite  le 
tombeau  de  Julien;  à  gauche  celui  de  Laiirenl^,  et,  en  face  de  l'autel,  la 
Vierge  allaitant  l'enfant  Jésus. 

Des  sept  statues  de  la  main  de  Michel-Ange  qui  sont  dans  la  chapelle, 
la  Vierge  est  la  première  dont  nous  parlent  les  contemporains.  Elle  est 
assise.  La  main  droite  qui  pose  sur  le  siège  sert  de  point  d'appui  au 
corps  qui  se  porte  en  avant.  La  tête  suit  le  même  mouvement,  elle  se 
penche  et  les  yeux  s'abaissent  tristement  sur  l'enfant.  Celui-ci,  assis 
de  face  sur  les  genoux  croisés  de  sa  mère,  se  retourne  vers  elle  avec  un 
mouvement  violent  et  s'attache  à  son  sein.  Traditionnellement,  le  sujet 
de  la  Madone  est  traité  par  les  maîtres  italiens  avec  une  mise  en  scène 
fort  différente  et  dont  la  caractérisque  est  très-simple.  La  royauté  de 
la  vierge  mère  s'y  montre  avec  une  grandeur  qui  est  tempérée  par  la 
tendresse  maternelle  et  par  l'amour  des  hommes  auxquels  l'enfant 
.lésus  montre  un  visage  plein  de  bonté.  Il  y  a  toujours  dans  ces  repré- 
sentations une  majesté  douce  qui  résulte  de  l'ampleur  et  de  la  grâce 
des  lignes,  de  la  simplicité  des  attitudes,  de  la  pureté  des  ajustements. 
Ici,  la  tradition  a  perdu  sa  sérénité;  la  grandeur  reste,  mais  unie  à  la 
force  et  à  une  étrange  et  profonde  mélancolie.  La  pose  et  le  visage  de 
la  Vierge  expriment  l'angoisse.  L'enfant  nous  dérobe  son  visage.  Il  se 
détourne  cre  nous  et  cache  sa  face  dans  le  sein  qu'il  paraît  épuiser.  La 
puissance  de  son  jeune  corps  et  l'énergie  de  son  action  annoncent  le 
terrible  Christ  du  Jugement  dernier,  et  la  Vierge  semble  penser  avec 
tristesse  que  celui  qu'elle  allaite,  après  avoir  été  le  Sauveur  miséricor- 
dieux, sera  l'implacable  Justicier. 

1.  Au  sujet  de  la  dénorainalion  des  figures  des  deux  ducs,  voy.  Gnmm,  Micltel- 
AngelOj  trad.  dal  tedesco  da  A.  di  Corsilla,  t.  I,  p.  440;  —  Perkins,  les  Sculpteurs  ita- 
liens, t.  I,  p.  342;  —  et  A.  Gotti,  Vita  di  Michelangelo  Buonarroti,  1. 1,  p.  152.  Nous 
avons  cru  devoif  suivre  simplement  Vasari. 
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La  première  idée  de  celte  composition  se  trouve  dans  un  croquis 
conservé  dans  la  collection  de  l'archiduc  Albert,  à  Vienne.  Il  est  toujours 
intéressant,  lorsqu'il  s'agit  d'une  statue,  d'un  groupe,  d'en  connaître  le 
premier  jet  par  un  dessin.  On  aime  à  voir  comment  l'idée  s'est  présentée 
à  l'artiste  et  comment  il  a  envisagé  d'abord  une  œuvre  destinée  à  avoir 
autant  d'aspects  divers  qu'il  y  a  de  points  de  station  autour  d'elle. 
Notre  observation  vient  à  l'appui  de  ce  principe  que,  dans  un  travail  de 
statuaire  qui  doit  être  vu  de  tous  côtés,  il  y  a  cependant  une  face 
principale,  un  point  de  vue  sous  lequel  la  pensée  est  plus  complètement 
exprimée  et  l'ensemble  se  comprend  mieux.  Ce  point  est  celui  où  se  place 
instinctivement  l'artiste  lorsqu'il  voit  son  œuvre  en  esprit.  A  ce  compte, 
cette  esquisse  d'une  des  œuvres  capitales  de  Michel-Ange  est  pleine 
d'intérêt  :  l'idée  a  jailli  du  cerveau  de  l'artiste  avec  une  netteté  absolue. 

Nous  venons  de  présenter  au  sujet  de  la  Vierge  une  sorte  de  commen- 
taire; et  maintenant  nous  éprouvons  quelque  scrupule  au  moment 
d'aller  plus  loin. 

On  a  beaucoup  écrit  sur  les  statues  des  tombeaux  des  Médicis  :  elles 
ont  inspiré  des  pages  de  la  plus  haute  éloquence.  Maintenant  la  critique 
a  changé  de  point  de  vue  ;  et  après  avoir  pensé  que  ces  figures  avaient  une 
.  profondeur  de  sens  telle  qu'il  était  impossible  d'en  toucher  le  fond,  au- 
jourd'hui on  est  disposé  à  croire  qu'elles  n'ont  qu'une  signification  indé- 
terminée et  une  expression  purement  plastique.  Bien  plus,  des  personnes 
de  grand  sens  sont  d'avis  que  non-seulement  ces  beaux  marbres  ne 
sont  que  des  œuvres  subjectives,  mais  que  peut-être  elles  ne  doivent 
pas  compter  au  nombre  des  plus  remarquables  de  Buonarroti.  Ces  réserves, 
ces  doutes,  sont  bien  le  propre  d'^un  temps  qui,  dans  les  arts,  se  préoc- 
cupe beaucoup  des  qualités  matérielles,  qui  recherche  curieusement  les 
procédés  et  les  pratiques  et  qui  trouve  que  le  sujet  d'un  tableau  ou 
d'une  statue  peut  résider  uniquement  dans  l'exécution. 

Cependant,  depuis  le  moment  où  Michel-Ange  commença  à  travailler 
aux  statues  de  Saint-Laurent,  on  sait  qu'il  le  fit  toujours  avec  une  idée 
arrêtée  :  il  les-a  nommées  et  elles  s'appellent  encore  le  Crépuscule  et 
V Aurore,  la  Nuit  et  le  Joi{r;  peut-être  y  a-t-il  eu  quelque  hésitation 
pour  les  deux  dernières,  mais  ce  fut  seulement  au  début,  et  lorsqu'elles 
parurent  aucun  doute  n'était  plus  permis.  Les  vers  qui  fui'ent  échangés 
à  cette  époque  entre  Jean  Strozzi  et  Michel-Ange  au  sujet  de  la  Nuit, 
vers  devenus  célèbres  et  que  nous  citerons  à  notre  tour  en  leur 
lieu,  prouvent  assez  que  les  contemporains  et  l'artiste  lui-même  ne 
voyaient  pas  dans  les  figures  de  Saint-Laurent  de  vagues  entités.  Si 
l'histoire,  en  consacrant  les  désignations  qu'elles  gardent  encore,  nous 
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interdit  de  les  considérer  comme  un  travail  académique,  la  connaissance 
que  nous  avons  de  leur  auteur  ne  nous  perrhet  pas  davantage  de  cher- 
cher en  elles  de  simples  allégories.  L'allégorie,  telle  qu'on  doit  l'en- 
tendre, n'est,  avec  son  cortège  d'attributs  d'emprunt,  qu'un  jeu  de  la 
raison.  Les  idées  qu'elle  représente  sont  de  celles  que  le  langage 
suffit  à  exprimer  :  elle  ne  rentre  qu'indirectement  dans  le  domaine  de 
l'art.  D'après  les  conventions  qu'elle  établit,  une  seule  des  quatre  sta- 
tues, la  ISiiit,  pourrait  être  régulièrement  reconnue,  grâce  à  des  acces- 
soires parlants.  Mais  que  gagne-t-elle  à  reposer  sur  le  masque  des 
songes  et  sur  un  hibou?  Son  sommeil  n'est-il  pas  assez  éloquent?  En  ré- 
sumé, ces  créations  du  grand  artiste  sont,  au  même  titre  que  les  Esclaves 
du  Tombeau  de  Jules  II,  des  symboles.  Mais  ce  sont  des  symboles  tels 
que  pouvait  les  imaginer  Michel-Ange,  étant  donnés  son  caractère  et  les 
circonstances  au  milieu  desquelles  il  était  placé.  Croire  qu'il  a  voulu 
animer  ses  statues  en  leur  communiquant  ses  pensées  douloureuses  et 
ses  regrets  patriotiques,  est-ce  aller  trop  loin?  Ne  l'avons-nous  pas  vu 
jusqu'ici  procéder  dans  tous  ses  ouvrages  par  un  prodigieux  travail  d'ac- 
cumulation; et  ceux  qui  ont  lu  ses  poésies  ne  savent-ils  pas  combien 
chacun  de  ses  vers  contient  de  sens  profond?  Enfin,  disons-le,  pour  con- 
clure :  y  a-t-il  quelque  inconséquence  à  professer  que  Michel-Ange  a  pu 
mettre  dans  chacune  de  ses  statues  autant  de  pensées  qu'il  en  condense 
dans  un  sonnet? 

Une  gravure,  publiée  plus  loin,  fait  connaître  la  composition  des  tom- 
beaux de  Saint-Laurent  :  ils  sont  entièrement  semblables.  Chacun  d'eux 
consiste  en  un  sarcophage  sur  le  couvercle  duquel  sont  deux  figures 
couchées;  entre  elles,  mais  plus  haut  et  sur  un  plan  plus  reculé,  au  bord 
d'une  niche  creusée  dans  le  mur,  il  y  a  un  personnage  assis.  De  ces 
personnages,  nous  l'avons  dit,  celui  qui  est  à  droite  est  Julien,  duc  de 
Nemours,  celui  de  gauche,  Laurent,  duc  d'Urbin,  l'un  frère  et  l'autre 
neveu  de  Léon  X. 

Les  statues  des  deux  princes  datent,  comme  celle  de  la  Vierge,  des 
premières  années  du  pontificat  de  Clément  Yll.  Elles  ne  sont  pas  traitées 
en  portraits,  et  Michel-Ange,  à  qui  on  le  reprochait,  répondit  que  dans 
mille  ans  personne  ne  serait  capable  de  juger  de  leur  ressemblance.  Mais 
quoiqu'elles  ne  soient  pas  iconiques,  ces  figures,  rien  que  par  l'aspect 
que  l'artiste  leur  a  imprimé,  donnent  une  idée  exacte  du  caractère  histo- 
rique des  personnages  qu'elles  représentent.  Julien ,  le  meilleur  de  la 
famille,  au  dire  de  l'histoire,  doué  d'une  humeur  douce  et  ami  d'une  vie 
tranquille,  est  assis  dans  une  pose  à  la  fois  noble  et  abandonnée.  L'ar- 
mure magnifique  qui  le  couvre  convient  bien,  par  sa  physionomie  toute 
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romaine,  à  la  dignité  de  Gonfalonier  de  la  Sainte-Eglise  dont  il  était 
revêtu  et  fait  concevoir  en  même  temps  l'idée  d'une  sorte  d'apothéose. 
Julien  tient,  sans  aucune  raideur  militaire,  son  bâton  de  commandement 
et  il  tourne  la  tête  avec  la  douceur  aisée  d'un  homme  qui  voit  de  haut  et 
avec  sérénité  les  choses  de  la  vie.  La  tête  nue  est  admirable  et  elle 
est  célèbre  :  on  contemple  en  elle  l'idéal  de  Michel-Ange  arrivé  à  sa 
perfection.  Le  développement  du  col  est  extrême,  mais  aussi  quelle 
suprême  élégance  !  Les  mains,  par  la  manière  dont  elles  sont  posées,  par 
leur  forme  et  par  leur  souplesse,  sont  véritablement  merveilleuses.  La 
lumière  qui  tombe  avec  abondance  sur  cette  belle  statue  l'illumine  et 
semble  à  plaisir  ajouter  à  son  éclatante  beauté. 

Ainsi  se  montre  à  nous  cette  image  de  Julien,  dans  laquelle  on  peut 
voir  la  vérité  historique  transfigurée  par  le  plus  grand  art.  Mais  les  deux 
figures  symboliques  qui  sont  à  ses  pieds  et  reposent  sur  son  sarcophage 
ont  été  exécutées,  aussi  bien  que  celles  qui  sont  couchées  sur  le  tombeau 
de  Laurent,  sous  l'empire  d'idées  différentes.  Incessamment  reprises 
au  milieu  de  la  révolution  de  Florence  à  laquelle  Michel -Ange  prit 
une  part  si  active,  il  est  naturel  qu'elles  portent  la  trace  des  passions 
qui  alors  animaient  leur  auteur.  Peut-être,  dans  le  principe,  devaient-elles 
donner  simplement  l'idée  de  la  rapidité  de  la  vie  :  maintenant,  elles  en 
expriment  les  douleurs,  les  révoltes.  Les  contemporains  furent  extrême- 
ment frappés  de  la  figure  de  la  Nuit.  C'est  en  effet  une  création  extraor- 
dinaire, d'une  originalité  inouïe  et  néanmoins  inspirée  aux  sources 
poétiques  les  plus  hautes  et  les  plus  reculées.  La  pose  est  celle  du 
sommeil  inquiet  et  accablant,  où  nous  plonge  une  fatigue  excessive,  de 
ce  sommeil  qui  nous  enchaîne  dans  des  attitudes  qui,  étant  celles  de 
l'agitation  et  de  la  fièvre,  sont  ainsi  les  plus  contraires  à  l'idée  du 
repos.  Et  pourtant  la  Nuit  repose,  elle  veut  reposer,  et  à  la  manière  dont 
elle  est  fixée  on  sent  que  rien  ne  la  réveillera. 

Un  souffle  des  théogonies  antiques  n'a-t-il  pas  touché  le  génie  de  Michel- 
Ange  en  travail  de  cette  redoutable  conception?  L'idée  d'une  déesse  pri- 
mordiale et  éternelle,  antique  et  toujours  jeune,  ne  paraît-elle  pas  dans  ces 
formes  qui  appartiennent  à  une  race  étrange,  dans  ce  corps  immense  dont 
les  accents,  qui  sont  ceux  que  donnent  la  maternité  et  l'âge,  conservent 
toute  la  flexibilité,  toutes  les  grâces  de  l'être  au  moment  où  il  arrive  à  sa 
perfection?  La  tète,  qui  penche  en  avant  et  qui  met  ainsi  toute  la  partie 
supérieure  dans  la  pénombre,  ajoute  à  l'expression  plastique  de  l'œuvre 
et  les  reflets  qui  l'éclairent  achèvent,  par  leur  transparence,  d'assouplir 
le  marbre  et  de  le  faire  vivre. 

Cette  idée  d'un  marbre  vivant  se  trouve  exprimée  dans  le  quatrain  de 
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Strozzl,  quatrain  si  connu  mais  qu'on  a  toujours  le  devoir  de  rappeler 
à  propos  de  la  Nuit  : 

La  Notte,  che  tu  vedi  in  si  dolci  atti 
Dormir,  fu  da  un  Angelo  scolpita 
In  questo  sasso  e  perche  dorme  lia  vita  : 
Desta  la,  se  nol  credi,  e  parleratti. 

On  sait  quelle  fut  la  réponse  de  Michel-Ange  : 

Caro  mi  e'I  sonne,  e  piii  l'esser  di  sasso, 
Mentre  che'l  danno  e  la  vergogna  dura  : 
Non  veder,  non  sentir,  mi  è  gran  ventura; 
Perô  non  mi  destar,  deh  !  parla  basso. 

Dans  ces  vers  vigoureux,  les  plus  beaux  peut-être  qu'il  ait  faits,  Buo- 
narroti  livrait  le  secret  de  son  âme  et  se  chargeait  de  nous  mettre  en  me- 
sure de  répondre  à  ceux  qui  ne  voudraient  voir  dans  son  génie  qu'une 
sorte  de  tempérament  inconscient. 

La  statue  du  Jour  qui  fait  pendant  à  celle  de  la  Nitil  est  une  œuvre 
imposante.  Jamais  pareil  accord  de  formes,  jamais  ensemble  si  bien 
lié,  si  puissant  par  la  musculature,  si  énergique  par  les  proportions,  n'a 
été  mis  en  œuvre  pour  exprimer  la  force.  Remarquons  que  c'est  encore 
une  idée  antique  d'avoir  représenté  le  Jour  sous  les  traits  d'un  être  her- 
culéen. Ce  personnage,  qui  parait  se  détourner  du  spectateur  par  un 
violent  mouvement  de  colèi'e  ou  de  dédain,  le  regarde  par-dessus  son 
épaule,  derrière  laquelle  le  bas  du  visage  est  caché.  La  tête  n'est 
qu'ébauchée,  tandis  que  le  reste  est  terminé.  Pourquoi  ce  sacrifice? 
Faut-il  penser  simplement  que  cette  statue  a  éié  abandonnée  ou  que  le 
sculpteur  a  voulu  la  subordonner  à  la  figure  de  Julien?  Ou  bien  encore, 
si  l'on  en  croit  Michel-Ange  et  si  l'on  admet  que  la  Nuit  sommeille  pour 
ne  pas  voir  les  hontes  de  la  patrie,  y  a-t-il  lieu  de  croire  qu'à  l'imitation 
d'un  artiste  grec  qui  voilait  Agamemnon,  se  sentant  impuissant  à  rendre 
la  douleur  d'un  père  forcé  d'assister  au  sacrifice  de  sa  fille,  l'artiste  flo- 
rentin a  laissé  le  voile  de  l'ébauche  sur  le  visage  de  sa  statue,  déses- 
pérant de  pouvoir  lui  faire  à  souhait  exprimer  son  indignation?  Quoi 
qu'il  en  soit,  à  travers  le  travail  du  ciseau  qui  n'a  fait  que  déchirer  le 
marbre,  on  devine  un  regard  terrible. 

Le  tombeau  de  Laurent  qui  fait  face  à  celui  de  Julien  en  reproduit, 
avons-nous  dit  plus  haut,  toutes  les  dispositions.  Les  statues  accoudées  sur 
les  sarcophages  sont  rangées  suivant  le  même  ordre  d'idées  qui  est  fu- 
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nèbre  :'tout  à  l'heure  c'était  la  Nuit  et  le  Joitr;  maintenant  c'est  le 
Crépuscule  et  Y  Aurore  j  les  figures  sombres  d'abord  et  ensuite  les  figures 
de  lumière.  Le  Crépuscule  a  été  admirablement  gravé  par  M.  Gaillard. 
Le  caractère  individuel  des  formes,  l'harmonie  particulière  de  leur  mo- 
delé et  l'étude  si  riche  de  leurs  détails  ont  été  rendus  avec  une  finesse 
merveilleuse  qui  fait  comprendre  jusqu'au  poli  du  marbre.  Ici  encore  la 
tête  est  restée  à  l'état  d'ébauche;  mais,  telle  qu'elle  est,  on  la  pénètre 
parfaitement.  C'est  celle  d'un  homme  mûr  et  qui  n'a  rien  ignoré  de  la  vie. 
Avec  ses  chairs  abondantes  et  toutes  frémissantes  de  passion,  le  corps  de- 
meure robuste.  Mais  le  front  en  partie  dénudé  s'incline;  le  regard  où 
réside  la  vie  est  affaissé.  11  est  impossible  de  mieux  exprimer  la  mélancolie, 
au  soir  d'une  journée  qui  a  porté  le  poids  des  soucis  et  des  plaisirs. 

Après  cela,  quel  sera  le  lendemain?  L'admirable  figure  de  V Aurore 
nous  le  fait  pressentir.  Son  visage  douloureux  ne  semble-t-il  pas  nous 
parler  de  réveil  effroyable?  Avec  sa  beauté  virginale  et  funéraire  ne  nous 
apparaît-elle  pas  comme  l'aube  infernale,  comme  l'aurore  d'au  delà? 

Ces  idées  ne  sont  pas  sans  rapport  avec  l'ambitieux  et  superbe 
Laurent,  avec  le  duc  d'Urbin  figuré,  selon  nous,  dans  la  statue  célèbre 
que  la  tradition  accréditée  dans  les  arts  a  nommé  le  Penseur.  Ne  cher- 
chons pas  trop  loin.  Les  faits  suffisent  à  expliquer  cette  image  idéalisée 
et  qui  est  un  portrait  historique  du  même  genre  et  du  même  temps  que 
celui  de  Julien.  Laurent  fut  un  personnage  redouté.  Michel-Ange  paraît 
l'avoir  représenté  dans  les  derniers  moments  de  sa  vie  alors  que,  vieilli 
avant  l'âge,  accablé  par  la  débauche  et  par  les  soins  de  sa  politique,  il 
était  devenu  solitaire,  farouche  et  vivait  retiré  dans  son  palais.  Il  nous 
le  montre  assis  dans  une  attitude  qu'on  sent  devoir  être  immuable  :  le 
doigt  sur  la  bouche,  il  pense...  il  pense  dans  une  sorte  de  retrait  téné- 
breux. Laurent  est  armé  de  toutes  pièces  comme  un  conquérant  :  il 
a  pris  le  duché  d'Urbin.  L'aspect  de  sa  tête  est  lugubre.  Le  masque  a 
quelque  chose  de  mortuaire;  l'œil  fixe,  hagard,  semble  suivre  l'esprit 
qui  descend  dans  l'abîme  de  lui-même.  Un  grand  casque  reçoit  tout  le 
jour  et  projette  sur  la  face  entière  une  ombre  mystérieuse  qui  attire  l'at- 
tention à  l'égal  d'un  trait  éclatant  de  lumière  :  et  c'est  par  là  que  se 
complète  l'effigie.  Autant  Julien  qui  rayonne  a  de  charme,  autant  le 
sombre  Laurent  nous  inquiète. 

Maintenant  admettons,  si  l'on  veut,  les  commentaires  purement 
poétiques  et  après  avoir  cherché  la  vérité  du  sujet  dans  l'histoire, 
voyons  simplement  ici  la  pensée  de  Michel-Ange  lui-même.  iNous  y 
consentons.  Ce  qui  est  certain,  c'est  que  la  vue  de  cette  statue  comme 
de  toutes  celles  qui  sont  réunies  dans  la  chapelle  des   Médicis  parlera 
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toujours  à  l'imagination,  donnera  un  perpétuel  aliment  à  la  pensée.  Si 
les  gravures  et  si  les  reproductions  de  toute  sorte  en  sont  éloquentes,  à 
plus  forte  raison  faut-il  voir  l'œuvre  elle-même  à  Saint-Laurent.  Le 
marbre  ajoute  à  leur  beauté  et  dans  ce  lieu  leur  sens  intime  se  dégage 
et  se  communique  plus  librement.  «  Tout  le  monde  a  vu  le  dessin  et 
le  plâtre  de  ces  'statues,  mais  à  moins  d'être  venu  ici,  personne  n'a  vu 
leur  âme^  »  Oui!  elles  ont  une  âme;  c'est  une  juste  et  éloquente  pensée 
par  laquelle  nous  aimons  à  résumer  cet  examen. 

Telles  sont  les  statues  du  tombeau  des  Médicis,  l'œuvre  la  plus  com- 
plète que  Michel-Ange  ait  exécutée  en  sculpture.  Non-seulement  l'en- 
semble a  été  conçu  librement  par  lui,  mais  il  a  pu  rendre  sa  pensée 
sans  rencontrer  de  contradictions  ni  d'obstacles. 

Considérées  au  point  de  vue  de  l'exécution,  les  figures  que  nous 
avons  essayé  d'expliquer  et  de  décrire  donnent  lieu  à  quelques  remarques. 
Autant  l'attitude  de  Julien  et  celle  de  Laurent  sont  simples,  autant 
les  personnages  couchés  sur  les  sarcophages  sont  dans  des  mouvements 
compliqués.  Les  membres  supérieuis  placés  en  travers  du  corps  et  les 
membres  inférieurs  ramenés  les  uns  sur  les  autres  par  des  actions 
brusques  et  raccourcies,  donnent  aux  poses  quelque  chose  de  violent, 
de  contraint.  Cette  sorte  de  gêne  imposée  à  l'œuvre  et  qui  résulte  de 
la  volonté  qu'a  l'artiste  de  faire  entrer  son  idée  dans  un  cadre  déterminé, 
se  retrouve  en  général  dans  toutes  les  productions  de  l'esprit  et  n'est  pas 
contraire  aux  lois  du  grand  art  :  bien  loin  de  là.  Mais  ce  genre  de 
violence  est  l'une  des  habitudes  du  génie  de  Michel-Ange  :  il  force  son 
idée  sculpturale  à  tenir  dans  un  bloc  de  marbre  dont  il  a  rigoureusement 
délimité  la  silhouette,  de  même  qu'il  oblige  sa  pensée  poétique  à  entrer 
dans  les  formes  les  plus  étroites  que  la  prosodie  ait  fixées. 

Tout  à  l'heure  nous  trouvions  dans  les  fresques  de  la  chapelle  Sixtine 
la  marque  du  génie  sculptural  de  Michel-Ange.  Dans  les  tombeaux  des 
Médicis  nous  observons  qu'à  son  génie  de  sculpteur  s'est  ajouté  un  sen- 
timent de  peintre.  Non-seulement  les  efl'ets  de  clair-obscur,  résultant  de 
la  manière  dont  les  figures  sont  composées,  sont  du  domaine  de  la  pein- 
ture, mais  la  pratique  môme  du  ciseau  n'est  pas  sans  ressemblance  avec 
le  travail  de  la  brosse  ou  du  pinceau.  Ainsi,  quelques  beaux  morceaux 
de  nu  sculptés  dans  la  masse  et  traités  comme  en  bas-relief  sont  ter- 
minés jusqu'au  poli;  dans  cet  état,  ils  demeurent  entourés  comme  d'une 
gangue  de  marbre  brut  qu'on  croirait  inutile,  mais  qui,  habilement 
rayée  par  le  ciseau,  les  enserre.  Ils  s'en  détachent  par  l'opposition  du 

i\.  'Voywje  en  Italie,  par  II.  Taine,  1860,  t.  II,  chap.  iv,  p.  2-14, 


-       MICHEL-ANGE,   SCULPTEUR.  95 

travail,  comme  ferait,  dans  un  tableau,  une  partie  vivement  éclairée  sur 
un  fond  à  demi  teinté. 

Ce  qui  donne  quelque  intérêt  à  cette  réflexion  c'est  qu'il  ne  semble 
pas  que  ces  parties  du  marbre,  restes  apparents  de  l'ébauche,  aient  été 
destinées  à  disparaître  jamais.  En  les  enlevant  il  se  fût  produit  des 
évidements,  un  affaiblissement  de  la  masse,  des  cavités  ou  des  à-jours 
dont  l'ensemble  aurait  eu  à  souffrir.  11  faut  donc  considérer  ces  empale- 
ments, non  comme  un  superflu,  non  comme  la  marque  d'un  travail  ina- 
chevé, mais  bien  comme 'une  sorte  de  condiment  destiné  à  renforcer  la 
masse,  à  éviter  les  noirs  trop  grands  et  à  faire  en  sculpture  l'office  qui 
dans  la  peinture  est  rempli  par  un  fond. 

En  terminant  cette  partie  de  notre  travail,  nous  sommes  autorisé 
à  parler  de  quelques  autres  œuvres  de  Michel-Ange,  qui  appartiennent 
aussi  à  la  période  de  temps  qui  s'écoula  de  1520  à  1536.  Nous  ne 
croyons  pas  qu'il  y  ait  lieu  d'examiner  le  Christ  de  la  Minerve  :  bien 
que  la  composition  appartienne  à  Michel-Ange,  on  peut  dire  qu'il  est  à 
peine  de  sa  main.  Envoyé  de  Carrare  à  Rome,  n'étant  qu'à  l'état 
d'ébauche,  il  devait  être  achevé  par  Urbano  qui  n'était  pas  seulement  le 
serviteur  et  comptable  du  grand  maître,  mais  qui  paraît  avoir  été  un 
sculpteur  de  quelque  valeur  et  aussi  de  beaucoup  de  présomption.  On 
sait,  par  nue  lettre  de  Sébastien  del  PiomboS  que  le  Christ  gâté  en  plu- 
sieurs endroits  par  Urbano,  fut  définitivement  terminé  par  Fred.  Frizzi. 
Dans  de  telles  conditions,  nous  ne  saurions  nous  y  arrêter.  Mais  il  importe 
de  rappeler  ici  deux  ouvrages  qui  méritent  mieux  leur  célébrité.  Le  pre- 
mier, la  statue  à'Apollino,  se  rattache  d'une  manière  étroite  à  l'histoire 
des  tombeaux  de  la  chapelle  Saint-Laurent;  le  second,  le  Brutus,  se 
réfère  également  à  la  révolution  de  Florence,  sinon  par  la  da,te,  du 
moins  par  le  sentiment  dont  il  est  inspiré.  L'Apollino  fut  exécuté  pour 
Baccio  Valori,  qui  avait  contribué  à  faire  amnistier  Buonarroti,  proscrit 
à  la  rentrée  des  Médicis.  Ce  fut  de  la  part  de  l'artiste  un  témoignage 
de  reconnaissance.  Par  la  pose  et  par  le  caractère  général,  YAjJoUiiio 
n'est  pas  sans  analogie  avec  les  Esclaves;  mais  il  est  de  proportion  beau- 
coup plus  petite.  Le  dieu  nous  semble  dans  l'attitude,  non  pas  de  prendre 
une  flèche,  ce  qu'il  ne  ferait  pas  de  la  main  gauche,  mais  de  fermer  son 
carquois,  ce  qui  répondrait  à  une  idée  juste  :  en  effet,  cet  ouvrage 
coïncide  avec  la  fin  des  proscriptions.  C'est  une  œuvre  fière,  robuste, 
conçue  avec  une  indépendance  absolue,  et  qui,  par  son  mouvement, 

1.  Vita  di  Michel-Angelo   Buonarroti...  da  Aurelio  Golti.  T.  I,  C.  X,  p.   141.  — 
Lettre  de  Sebastien  del  Piombo  du  6  septembre  1521. 
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rappelle  le  Génie  victorieux;  enfin  c'est  une  ébauche  ardente,  comme 
Michel-Ange  en  fit  à  cette  époque  où  sa  vie  fut  si  troublée  par  les  événe- 
ments et  par  les  combats  qui  se  livraient  dans  sa  propre  pensée. 

Le  buste  de  Brutus  aussi  est  une  ébauche,  mais  des  plus  avancées. 
Il  n'y  faut  pas  chercher  la  ressemblance  iconique  de  l'un  des  Brutus; 
c'est  un  buste  tout  moderne,  une  image  créée  à  propos  d'une  idée,  une 
œuvre  à  la  manière  de  Shakespeare.  A  voir  ce  personnage,  à  considérer 
sa  foi'ce,  sa  puissante  encolure,  son  regard  droit  et  sa  bouche  épaisse 
qui  est  celle  d'un  orateur  tout  de  passion,  on  ne  songe  point  à  un  poli- 
tique, point  à  un  patricien  de  l'ancienne  Rome,  mais  à  un  tribun  comme 
Rienzi. 

VIII. 

Lorsque  Paul  III  vint  voir  les  cartons  du  Jugement  dernier  dans 
l'atelier  de  Michel-Ange,  celui-ci  travaillait  au  Moïse.  On  dit  qu'à  la 
vue  de  ce  marbre  le  cardinal  de  Mantoue  s'écria  :  «  Cette  seule  statue 
suffit  pour  faire  un  digne  tombeau  à  Jules  II.  »  C'est  en  eflet  à  ce  seul 
ouvrage  de  Buonarroti  que  la  sépulture  du  pape  est  réduite,  car  les 
autres  figures  qui  l'accompagnent,  bien  qu'ébauchées  par  le  maître,  ont 
perdu  toute  trace  du  travail  de  sa  main.  Le  Moïse  a  de  tout  temps 
excité  la  plus  vive  admiration.  On  pourrait  dire  aussi  qu'à  lui  seul  il  suf- 
firait à  la  gloire  de  son  auteur.  Il  résume  son  art;  il  en  donne  la  mesure. 

La  belle  gravure  de  M.  Jacquemart  qui  accompagne  notre  texte  donne 
bien  l'idée  du  chef-d'œuvre  de  Michel-Ange.  Le  Moïse  a  l'aspect  gran- 
diose des  prophètes  de  la  chapelle  Sixtine.  Comme  eux  il  siège  dans 
une  grande  chaise  de  marbre.  Son  attitude  exprime  un  calme  majestueux. 
Aucune  inquiétude,  aucune  agitation  n'apparaît  dans  ce  personnage 
que  rien  n'étonne  et  qui  s'est  entretenu  avec  Dieu  dans  la  nuée  du 
Sinaï.  Il  tourne  la  tête  avec  une  simplicité  fière  ;  son  œil  va  au  loin 
dans  l'avenir:  il  semble  prévoir  la  durée  de  sa  race,  l'immutabilité  de  sa 
loi.  Son  bras  droit  s'appuie  sur  l'une  des  tables  que  Dieu  lui  a  données  ; 
tout  en  lui  respire  l'autorité.  La  Bible  est  égalée.  Mais  la  gravité  du 
législateur  est  pleine  d'animation.  La  jambe  gauche,  par  la  manière  dont 
elle  est  repliée,  indique  l'homme  d'action  cîe  l'Écriture,  suvgens  Moyses, 
qui,  d'un  moment  à  l'autre,  va  se  lever  et  marcher. 

Le  caractère  de  la  race  Israélite  est  fortement  marqué  dans  la  tête  : 
conformément  au  texte  de  l'Exode,  le  front  porte  deux  cornes.  Les  bras 
sont  d'un  galbe  simple,  les  muscles  en  sont  peu  accentués  :  ce  ne   sont 
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pas  des  bras  d'athlète;  ils  rappellent  ceux  de  la  Sibylle  de  Cumes  dans 
la  Chapelle  Sistine  :  les  mains  comme  les  pieds  ont  cette  décision,  ce 
caractère  d'élégance  extraordinaire  qui  font  au  premier  coup  d'œil  recon- 
naître une  œuvre  de  Michel-Ange. 

En  résumé,  ce  qui  domine  dans  cette  statue  c'est  la  grandeur,  la  vie 
et  la  simplicité.  Elle  n'éprouve  aucun  des  tourments  sous  le  coup  des- 
quels les  Esclaves  et  les  figures  de  la  Chapelle  de  Saint-Laurent  se 
tordent  dans  une  sorte  de  désespoir  farouche.  Elle  a  le  calme  et  l'énergie 
de  la  foi. 

Le  costume  de  3Ioîse  a  été  critiqué,  il  semble  étrange;  mais  il  n'ôte 
rien  à  l'aspect  de  l'œuvre  et  on  peut  l'oublier.  La  draperie,  qui  de  la 
cuisse  droite  tombe  au  milieu  de  la  statue,  fait  une  sorte  de  repoussoir 
plein  de  fermeté  et  qui  est  traité  uniquement  au  point  de  vue  de 
l'effet. 

Que  dire  du  marbre,  sinon  qu'il  est  exécuté  avec  une  perfection 
extrême.  Comme  dans  tous  les  ouvrages  de  Michel-Ange,  on  y  remarque 
des  oppositions,  des  contrastes  qui  résultent  du  travail  du  ciseau.  Mais 
ici  rien  n'a  été  abandonné;  on  sent  que  Michel-Ange,  toujours  plein  de 
la  pensée  du  Tombeau  de  Jules  II,  est  revenu  cent  fois  sur  le  Moïse  et 
qu'il  y  a  mis  tous  ses  soins.  Aussi  est-il  l'une  de  ses  œuvres  capitales, 
nous  dirions  son  chef-d'œuvre,  n'était  le  Penseur  qui  nous  semble 
une  conception  encore  plus  parfaite,  plus  saine  et  d'un  caractère  plus 
durable. 

IX. 

Le  Bloîse,  qui  était  déjà  depuis  longtemps  célèbre,  fut,  néanmoins, 
mis  en  place  au  milieu,  d'une  telle  indifférence  que  l'on  ne  sait  pas  exac- 
tement à  quelle  date  il  parut.  Ce  silence,  cet  oubli,  convenaient  à  Mi- 
chel-Ange vieilli,  accablé  par  les  épreuves  et  par  la  douleur.  S'occupait- 
on  moins  du  sculpteur  pour  voir  en  lui  le  grand  homme?  On  ne  saurait  le 
dire,  et  cependant  cela  est  vraisemblable,  car  déjà  les  papes  et  les  princes 
ne  lui  parlaient  qu'avec  des  marques  de  respect.  L'universalité  de  ses 
talents  était  reconnue,  et  son  âme  était  allée  s'élevant  de  pair  avec  son 
génie.  Dans  la  solitude  où  il  se  plaisait  à  vivre,  il  méditait  la  Bible, 
relisait  les  sermons  de  Savonarole  et  pénétrait  de  plus  en  plus  le  sens 
mystique  de  la  Divine  Comédie. 

Il  est  bien  difficile,  lorsque  l'on  étudie  Michel-Ange,  de  ne  point 
parler  du  Dante  :  il  semble  qu'on  ne  puisse  les  séparer.  On  se  souvient 
que  dernièrement,   à  l'occasion   des  fêtes   du  quatrième  centenaire  de 
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Buonarroti,  après  que  plusieurs  discours  eurent  été  prononcés  en  l'hon- 
neur du  grand  homme  et  du  grand  artiste  dans  une  réunion  solennelle 
de  l'Académie  de  la  Grusca  et  de  l'Académie  des  Beaux-Arts,  le  syndic 
de  Florence,  M.  Ubaldino  Peruzzi,  ayant  trouvé  les  paroles  les  mieux 
inspirées  et  les  plus  naturellement  justes  pour  convier  l'assistance  à 
faire  un  pèlerinage  à  la  maison  d'Alighieri,  l'assemblée  se  leva  et  le 
suivit.  De  même  aussi,  croyons-nous  qu'un  rappel  du  poëte  peut  trou- 
ver ici  sa  place.  On  sait  que  Michel- Ange,  dès  sa  jeunesse,  lisait  Dante 
avec  une  prédilection  qu'il  garda  toute  sa  vie.  Il  avait  couvert  de  dessins 
un  exemplaire  de  la  Divine  Comédie  qui  a  malheureusement  péri.  11 
avait  fait  du  poëme  une  étude  approfondie,  et  si  jusqu'ici  nous  n'y  avons 
pas  appuyé,  c'est  qu'il  nous  a  semblé  admis  en  principe  que  les  idées 
dantesques  étaient  le  fonds  commun  sur  lequel  grandissaient  tous  les 
génies  toscans.  Du  reste,  l'artiste  et  le  poëte  avaient  dans  le  caractère 
de  grands  points  de  ressemblance  :  tous  deux  eurent  la  plénitude  des 
idées  de  leur  temps  et  tous  deux  associèrent  avec  la  même  puissance, 
dans  des  symboles,  le  réel  et  l'idéal. 

On  ne  peut  guère  douter,  selon  nous  du  moins,  que  dans  la  trilogie 
du  Dante  la  partie  la  plus  familière  à  Michel-Ange,  celle  où  sa  pensée 
résidait  de  préférence,  n'ait  été  le  Purgatoire.  11  devait  s'y  arrêter  par 
un  sentiment  naturel  de  sympathie  :  car  c'est  là  qu'Alighieri  a  placé  les 
peintres  et  les  sculpteurs,  les  poëtes  et  les  musiciens,  toutes  les  âmes 
d'artistes,  singulier  mélange  de  grandeur  et  de  faiblesse,  qui,  retenues 
dans  les  tourments  de  la  géhenne  et  du  feu,  expient  longuement  leur 
vain  orgueil  et  leurs  grossières  amours.  C'est  de  là  aussi  que  lui  était  venue 
l'idée  de  personnifier  la  Vie  active  et  la  Vie  contemplative,  sujets  qui 
reviennent  sans  cesse  dans  les  compositions  du  Tombeau  de  Jules  IL  Le 
Purgatoire  est  encore  le  lieu  de  l'attente  et  de  l'espérance  ;  et  ce  double 
sentiment  est  celui  qui  anime  la  foule  des  prophètes  et  des  sibylles, 
des  ancêtres  et  des  précurseurs  du  Verbe  qui  peuplent  la  voûte  de  la 
Sixtine.  Enfin  le  lieu  des  épreuves  n'offre-t-il  pas  l'image  la  plus 
réelle  de  ce  qu'est  la  vie  pour  ceux  qui  l'épurent  par  la  contemplation 
des  choses  divines  et  par  une  ardente  aspiration  vei's  l'idéal?  En  vérité, 
les  âmes  des  deux  grands  Florentins  sont  bien  les  sœurs  de  ces  âmes  qui, 
plongées  dans  les  flammes  ou  écrasées  sous  de  lourds  fardeaux  n'exhalent 
que  des  hymnes  d'amour  et  des  chants  pieux.  Cependant,  de  même  que 
Dante  monte  toujours  dans  les  régions  du  purgatoire ,  de  même  Michel- 
Ange,  arrivé  aux  plus  rudes  pentes  de  la  vie,  aux  dernières,  s'élève  à  Dieu 
par  l'amour  purifié.  Mais  pour  atteindre  cette  cime,  il  lui  fallait  aussi  un 
guide.  Il  le,  rencontra  dans  une  femme  dont  l'Italie  admirait  les  talents. 
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les  vertus  et  la  beauté.  Il  connut  Yittoria  Colonna  et  il  l'aima  ;  mais  il 
l'aima  comme  l'aimèrent  les  grands  poêles  de  son  pays,  d'un  amour  idéal. 
11  entreprit  pour  elle  un  Crucifix,  une  Déposition  de  croix;  il  lui  dédia 
des  vers  dans  lesquels,  passant  de  la  contemplation  des  perfections  sen- 
sibles de  celle  qu'il  vénérait  à  la  conception  des  beautés  invisibles,  il 
devint  l'ami  de  Celui  qui  est  l'auteur  de  toute  beauté  et  de  toute  perfec- 
tion. Mais,  par  le  privilège  de  sou  génie,  il  exalta  en  même  temps  l'objet 
de  son  amour,  et  plaça  Yittoria  entre  Laure  et  Béatrice. 

11  conçut  plusieurs  fois  l'idée  de  faire  le  portrait  de  Yittoria  Colonna. 
Certes  il  ne  s'en  fût  remis  à  personne  du  soin   de  la  peindre  ou  de  la 


VITTÛRIA      COLONNA. 

(D'après  une  médaille    da  xvie   siècle,    appartenant  à    M.    Armand.) 

sculpter.  Sans  doute,  il  craignit  de  ne  pas  donner  une  transparence  suf- 
fisante à  des  formes  à  travers  lesquelles  devait  se  montrer  une  âme 
divine.  La  médaille  que  nous  reproduisons  ici,  qui  est  inédile  et,  croyons- 
nous,  entièrement  inconnue,  donne  l'idée  de  ce  rayonnement  intérieur. 
Quant  à  Michel-Ange  il  ne  réalisa  pas  son  projet.  Ce  qui  est  vrai,  d'ailleurs, 
et  d'une  manière  générale,  c'est  qu'il  n'eut  jamais  souci  de  faire  des  por- 
traits. En  sculpture,  il  n'en  existe  aucun  qu'on  puisse  considérer  avec  cer- 
titude comme  étant  de  sa  main.  Il  hésitait  à  se  livrer  à  une  imitation  trop 
complète  de  la  nature.  Peut-être  craignait-il  de  compromettre  un  art  dont 
il  avait  une  idée  si  haute  en  s'engageant  dans  le  désordre  multiple  du 
caractère  individuel,  en  consacrant  et  en  justifiant  les  imperfections  de 
la  réalité.  Porté  à  la  recherche  des  idées  et  d'une  vie  supérieure,  il  pré- 
férait faire  luire  la  pensée  pure  à  travers  le  marbre  façonné  par  ses 
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mains.  Lorsqu'il  sculptait,  il  fallait  que  la  nature  aussi  bien  que  l'art  lui 
restassent  soumis. 

La  mort  de  Vittoria  Colonna,  arrivée  au  commencement  de  ib!i7, 
plongea  Michel-Ange  dans  la  plus  grande  affliction.  Bien  qu'il  eût  été 
nommé  la  même  année  architecte  de  Saint-Pierre,  qu'il  fût  occupé 
de  l'achèvement  de  la  Chapelle  Pauline  et  qu'il  retournât  toujours  au 
Tombeau  de  Jules  II,  il  ne  pouvait  se  détacher  cependant  d'un  souvenir 
que  son  âge  avancé  rendait  plus  douloureux.  Michel-Ange  avait  soixante- 
douze  ans.  Son  âme  assombrie  s'habituait  à  l'idée  de  la  mort,  et  il  fai- 
sait entendre  dans  ses  poésies  des  cris  de  pénitence  et  des  appels  à  la 
miséricorde  divine.  Lui,  le  grand  sculpteur  de  sépultures,  il  commença 
à  s'occuper  de  son  propre  tombeau;  car  on  dit  que  telle  était  la  desti- 
nation de  la  Déposition  de  croix  qui,  restée  à  l'état  d'ébauche,  brisée 
par  lui  dans  un  moment  de  découragement,  et  restaurée  plus  tard  par 
Tiberio  Calcagni  et  Francesco  Bandiai,  est  placée  aujourd'hui  derrière  le 
maître-autel  de  Sainte-Marie-des-Fleurs. 

Quoi  qu'il  en  soit,  on  peut  considérer  la  Déposition  comme  l'expres- 
sion des  pensées  qui  travaillaient  Michel-Ange  à  la  fm  de  sa  vie  :  c'est 
le  plus  intimement  personnel  et  le  plus  pathétique  de  ses  ouvrages. 
L'idée  de  la  pénitence  s'en  exhale.  Le  marbre  prêche  les  douleurs  de  la 
passion;  il  fait  entendre  un  acte  d'amère  contrition  et  un  acte  d'amour 
douloureux.  Quatre  figures  entrent  dans  cette  composition.  Le  Christ 
mort,  brisé  par  le  supplice  de  la  croix,  en  occupe  le  milieu  ;  il  garde 
encore  quelque  chose  de  l'attitude  d'un  crucifié  et  ses  bras  restent  ouverts 
comme  pour  nous  recevoir.  D'un  côté  on  voit  une  sainte,  de  l'autre  la 
Vierge  agenouillée,  soutenant  tendrement  avec  sa  tête  la  tête  de  son 
fils,  et  supportant  de  tout  son  corps  le  corps  divin  chargé  du  poids  de  nos 
péchés.  Le  personnage  qui,  debout,  forme  le  point  culminant  du  groupe, 
et  qui  assiste  la  Vierge  et  prend  sa  part  du  fardeau,  ce  n'est  pas  Joseph 
d'Arimathie,  c'est  Michel-Ange  lui-même  sous  la  robe  d'un  pénitent. 
Regardez  bien  :  dans  l'ombre  du  capuchon  on  reconnaît  son  visage,  on 
démêle  sans  peine  ses  traits  déprimés.  Il  porte,  il  serre  contre  son  cœur 
le  Christ  et  sa  mère,  il  nous  regarde  et,  comme  le  Dante,  il  nous  parle 
de  la  Rédemption  et  nous  dit  combien  de  sang  elle  a  coûté! 

Nous  avons  passé  longtemps  à  examiner  ce  groupe  sublime ,  à  en 
sonder  le  détail  et  l'expression.  Dans  la  pénombre  où  il  est  placé,  l'œil 
le  scrute  et  s'en  repaît  avec  une  avidité  insatiable.  La  lueur  incertaine 
qui  vient  de  fenêtres  éloignées,  la  lumière  qui  change  selon  les  heures 
du  jour,  et  les  brusques  alternatives  d'ombre  et  de  clarté  produites  par 
les  nuages  qui  traversent  le  ciel   ajoutent  leurs  effets  inattendus  à  ce 
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que  l'ébauche  a  de  saintement  poétique  et  à  ce  qu'elle  inspire  de  mélan- 
colie. L'eiïort  du  grand  artiste,  son  effort  suprême  marqué  dans  cet 
ouvrage  inachevé  et  qu'il  avait  mis  en  pièces,  semble  témoigner  comme 
d'une  défaite  de  son  génie  aux  prises  avec  l'idéal.  On  sent,  en  pré- 
sence de  cette  sorte  d'apparition,  que  son  âme  habitait  un  monde  invi- 
sible, et  son  désespoir  nous  dévoile  les  incurables  tristesses  qui  chez 
l'homme  moderne  se  mêlent  à  l'amour  de  la  beauté. 


X. 


D'où  vient  que  les  ébauches  de  Michel-Ange  produisent  une  im- 
pression si  grande?  Comment  se  fait-il  que  le  travail  préparatoire  du 
marbre,  qui,  d'après  la  manière  de  procéder  actuellement  en  usage, 
est  l'ouvrage  d'un  praticien  et  se  trouve  généralement  dénué  d'expres- 
sion, ait  ici  un  accent,  un  mouvement,  une  animation  qui  vont  jusqu'à 
produire  l'émotion  la  plus  vive?  L'un  des  statuaires  les  plus  éminents 
de  l'Italie,  M.  le  commandeur  Dupré,  en  a  donné  la  raison  dans  un 
discours  prononcé  par  lui  dans  cette  réunion  solennelle  des  Académies 
de  Florence  dont  nous  venons  de  parler.  11  a  expliqué,  avec  la  compé- 
tence qui  lui  appartient,  comment  Buonarroti  commençait  et  conduisait 
ses  ouvrages.  Après  l'avoir  montré  méditant  longuement  ses  composi- 
tions, les  jetant  sur  le  papier  par  quelques  coups  de  crayon  décisifs  et  en 
arrêtant  les  formes  générales  au  moyen  de  maquettes  de  cire,  M.  Dupré 
ajoute  : 

«  Michel-Ange  suivit  des  voies  inconnues;  il  d 'daigna  les  procédés 
ordinaires  de  l'art,  il  ne  fit  pas  de  modèle  en  plâtre-,  il  ne  se  servit  pas 
des  trois  points  de  longueur,  de  largeur  et  de  profondeur,  système 
d'exécution  déjà  connu  de  son  temps,  et  dont  il  n'eut  aucun  souci. 
Mais  l'esquisse  terminée,  il  la  plaçait  devant  lui,  à  côté  du  bloc  de  marbre 
et  à  côté  du  modèle  vivant,  cherchait  les  points  extrêmes  de  sa  composi- 
tion, et  après  les  avoir  trouvés  il  regardait  avec  attention  le  marbre  qui 
lui  cachait  sa  statue.  Puis,  après  avoir  tracé  avec  le  charbon  les  princi- 
paux contours,  il  se  jetait  sur  le  bloc,  et  se  servant  de  la  pointe  il  l'atta- 
quait avec  force,  coups  sur  coups,  enlevant  ce  qui  était  de  trop.  Les  éclats 
volaient,  avec  le  bruit  de  la  grêle  fouettée  par  le  vent,  la  pointe  faisait 
jaillir  des  étincelles  sur  le  marbre,  les  coups  suivaient  les  coups...  Il 
semblait  que  le  souffle  rapide  et  chaud  de  l'artiste  infusât  le  premier 
souffle  de  la  vie  à  la  dure  matière.  A  mesure  que  le  marbre  se  fouillait  à 
la  ressemblance  de  sa  pensée,  son  ardeur  allait  croissant  et  son  idée 
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brillait  d'une  plus  vive  lumière...  11  pemblait  que  le  marbre  sentît  la 
puissance  de  son  dominateur...'  » 

Et  nous  aussi  nous  sentons  cette  puissance  et  elle  nous  domine  :  et 
c'est  ainsi  que  la  main  de  Michel-Ange  qui  se  voit  partout  sur  ses  ébau- 
ches de  marbre  s'étend  aussi  sur  nous.  Mais  là  n'est  point  la  source 
unique  de  notre  émotion. 

Si  tous  ces  coups  sont  des  coups  de  maître,  et  si  nous  admirons, 
nous  sentons  aussi  que  derrière  tant  d'audace,  il  y  a  un  danger.  Cette 
manière  d'attaquer  directement  le  marbre,  d'y  mettre  dès  le  pre- 
mier choc  la  marque  du  génie,  a  quelque  chose  d'audacieux,  de  gran- 
diose, mais  en  même  temps  de  hasardeux.  Les  anciens  ont  employé  ce 
procédé,  qui  est  sensible  particulièrement  dans  leurs  bas-reliefs.  Mais, 
sans  doute,  ils  avaient  une  méthode  plus  sûre  ou  des  idées  plus  arrêtées. 
Un  dessin  jeté  sur  le  papier,  une  esquisse  de  cire  et  ensuite  la  lutte 
corps  à  corps  avec  le  marbre,  telle  était  la  pratique  de  Michel-Ange  : 
un  croquis  et  une  maquette,  telles  étaient  les  garanties  qu'il  se  donnait 
à  lui-même  en  entreprenant  une  œuvre  de  longue  haleine.  Mais  bientôt 
les  difficultés  et  les  entraves  venaient  à  surgir.  Son  esprit  n'était  point 
satisfait;  son  propre  travail  l'entraînait,  et  en  le  poussant  avec  trop 
d'ardeur,  en  pénétrant  trop  avant  dans  les  entrailles  du  marbre,  il 
pouvait  blesser  mortellement  sa  statue  avant  qu'elle  vit  le  jour.  11  y  a 
de  ces  ébauches  de  Michel-Ange  qui  sont  abandonnées  et  qui  sont  sans 
remède. 

Singulière  contradiction!  Les  peintures  monumentales  de  Michel- 
Ange  ne  présentent  pas  d'exemple  d'un  travail  interrompu,  on  n'y 
remarque  aucune  trace  de  ce  mécontentement,  de  ce  dégoût  qui  parais- 
sent avoir  si  souvent  saisi  le  sculpteur  devant  ses  œuvres  et  qui  lui 
faisaient  tomber  le  ciseau  des  mains.  Lorsqu'il  s'agissait  de  peindre,  chez 
le  môme  homme  rien  ne  semblait  faire  obstacle  à  la  netteté  de  la  con- 
ception, à  la  sûreté  du  crayon,  à  la  docilité  du  pinceau. 

Pour  Michel-Ange  l'idéal  de  la  sculpture  était-il  donc  plus  élevé  que 
celui  de  la  peinture?  Ou  bien  si  l'on  admet,  comme  nous  l'avons  dit  au 
commencement,  un  idéal  unique  chez  un  artiste  aussi  complet,  cet 
idéal  était-il  plus  facilement  réalisable  pour  le  peintre  que  pour  le 
sculpteur?  Et  en  dernière  analyse,  les  matériaux  de  la  sculpture 
étaient-ils  trop  pauvres  pour  représenter  toutes  les  idées  que  le  sta- 
tuaire se  donnait  la  tâche  d'évoquer  à  la  vie?  Ces  questions  méritent 
qu'on  s'y  arrête  un  moment.  Répétons  d'abord  ce  que  nous  avons  dit  à 

1.  La  Na2ione,  vendredi  17  sept.  1875,  Florence. 
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propos  des  fresques  de  la  Sixtine.  C'est  que  le  génie  du  sculpteur  donne 
à  ces  œuvres  du  pinceau  une  incomparable  puissance  Le  grand  artiste 
dans  cette  sphère  semble  vraiment  peindre  en  se  jouant.  Mais  avec  la 
sculpture  il  se  mesure  comme  en  champ  clos.  Elle  est  pour  lui  l'art 
antérieur  parce  que  la  forme  est  le  fond  de  toute  représentation.  Bien  que 
dans  une  lettre  célèbre  écrite  à  la  fin  de  sa  carrière,  lettre  dont  nous 
avons  déjà  parlé  et  qui  est  adressée  à  Varchi,  il  consente  à  mettre 
la  peinture  et  la  sculpture  sur  le  même  rang,  à  dire  que  c'est  une  seule 
et  même  chose ,  il  ne  le  fait  qu'à  une  condition  c'est  que  le  peintre  rende 
la  forme  avec  le  même  relief  que  le  sculpteur. 

Néanmoins,  dans  son  ambition  de  reculer  les  bornes  de  son  art  pré- 
féré, il  fut  entraîné  à  y  introduire  ou  plutôt  à  y  développer  le  côté  pitto- 
resque. Il  s'efforça  de  lui  enlever  sa  froideur  en  l'enrichissant  des  clairs, 
des  ombres,  des  demi-teintes  que  créent,  dans  la  composition  d'une  sta- 
tue des  mouvements  fortement  contrastés,  dans  les  formes  l'abondance 
de  l'étude  et  le  frémissement  du  modelé,  dans  l'exécution  enfin,  les  sacri- 
fices faits  à  la  lumière,  la  complaisance  pour  les  refouillements  qui  pro- 
duisent des  noirs,  et  les  constants  artifices  qui  consistent  à  mettre  à  côté 
de  portions  terminées  jusqu'au  poli,  des  parties  qu'on  dirait  teintées, 
grâce  aux  piqûres  de  la  pointe  et  aux  rayures  du  ciseau.  C'est  là  ce  que 
nous  nommons  la  couleur  dans  la  sculpture,  travail  de  synthèse  dont  le 
principe,  s'il  est  légitime,  est  difficile  à  établir,  et  dont  nous  avons  à 
signaler  le  péril. 

Le  besoin  d'animer  la  sculpture  s'est  manifesté  à  toutes  les  époques; 
cependant  les  moyens  employés  pour  y  parvenir  ont  été  bien  différents. 
Nous  avons,  dans  des  temps  modernes,  assigné  à  cet  art  des  bornes 
rigoureuses.  Mais  les  Grecs,  nos  modèles  incontestés,  les  ont-ils  con- 
nues? Dédaignaient-ils  les  ressources  que  leurs  temples  à  ciel  ouvert 
mettaient  au  service  des  sculpteurs  pour  éclairer  les  images  des  dieux 
au  fond  des  sanctuaires?  Ne  peignaient-ils  pas  leurs  statues?  Pen- 
sons un  instant  au  Jupiter  Olympien  de  Phidias,  à  l'incroyable  con- 
cours d'artifices  mis  en  œuvre  par  l'artiste  pour  faire  vivre  son  chef- 
d'œuvre,  à  l'ivoire,  aux  métaux  et  aux  pierres  précieuses,  à  la  couleur, 
enfin  à  l'entourage  de  riches  tentures  qu'il  lui  avait  donné.  Tout  cela 
paraissait  fort  légitime  dans  un  siècle  où  le  goût  était  exquis  et  dont 
les  productions  sont  l'expression  la  plus  parfaite  de  la  beauté.  Pour  nous, 
avec  une  logique  absolue,  nous  avons  isolé  les  arts;  nous  avons  fait  à 
la  sculpture  un  domaine  austère  et  sans  doute  nous  avons  été  sages. 
Mais  la  question  reste  pendante.  Disons  seulement  que  les  artifices  em- 
ployés par  les  Grecs  venaient  s'ajouter  à  l'œuvre  et  se  superposer  à 
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elle,  mais  qu'ils  n'en  procédaient  point,  et,  en  un  mot,  qu'ils  n'étaient 
pas  la  sculpture  elle-même.  Depuis  la  Renaissance,  la  coloration  ayant 
été  définitivement  répudiée,  on  a  été  réduit  à  chercher  ce  complé- 
ment, dont  il  semble  que  la  sculpture  ait  besoin,  dans  des  effets  d'ombre 
et  de  lumière.  Mais  ceux-ci  ne  peuvent  s'obtenir  que  par  des  moyens  qui 
ôtent  à  l'œuvre  sculptée  ses  qualités  premières  et  essentielles,  qui  sont  la 
simplicité  et  la  clarté  ;  il  en  résulte  pour  l'art  un  danger  que  nous  avions  le- 
devoir  de  définir.  Mais  ajoutons  que  sur  cette  extrême  limite  où  l'art  de 
peindre  et  de  sculpter  se  mêlent,  Michel-Ange  fut  défendu  par  son  génie 
d'architecte  et  ne  cessa  jamais  d'être  un  véritable  sculpteur. 

En  effet,  ces  qualités  essentielles  de  la  sculpture,  qualités  dont  nous 
sommes  si  justement  jaloux,  —  l'équilibre,  la  justesse  des  mouvements, 
l'exacte  pondération  des  masses,  l'ordre,  en  un  mot,  qui  donne  aux 
figures  de  Michel-Ange,  même  aux  plus  tourmentées,  une  stabilité  impo- 
sante et  qui  fait  penser  à  ime  durée  éternelle  — ,  ces  qualités  architectu- 
rales n'ont  pas  été  suffisamment  remarquées  et  proposées  à  l'étude 
des  artistes.  Par  là,  néanmoins,  Michel-Ange  est  absolument  classique, 
le  plus  classique  des  artistes  modernes,  bien  que  le  plus  hardi.  C'est  une 
faute  et  c'est  une  injustice  de  ne  voir  dans  ses  ouvrages  que  l'extrême 
expansion  de  la  force,  l'excès  de  la  vie,  le  déploiement  complaisant  de 
l'exécution,  de  n'y  voir  qu'une  sorte  de  violence  qui  surprend  l'esprit,  un 
défi  porté  à  nos  habitudes  de  penser  modestes  et  une  science  qui  nous 
humilie.  Il  faut  pénétrer  plus  avant,  considérer  et  admirer  sans  réserve 
dans  toutes  ses  figures  la  grandeur  de  l'aspect,  la  gravité  des  silhouettes 
et  le  caractère  si  monumental  qu'il  leur  a  donné  et  qui  est  tel  que  cha- 
cune d'elles  peut  être  prise  dans  son  ensemble  comme  une  œuvre  uni- 
que, tant  est  rigoureuse  la  perfection  des  attitudes  et  savante  la  direc- 
tion des  draperies.  Pour  poser  une  figure,  pour  la  construire  et  la  fonder, 
quelle  que  soit  son  action,  Michel-Ange  est  incomparable;  c'est  un  maître 
devant  lequel  il  faut  toujours  s'incliner. 

Après  avoir  admiré  la  science  dont  Michel-Ange  a  fait  preuve  dans 
ses  statues  :  science  des  mouvements,  science  de  l'anatomie,  science  de 
l'exécution,  toutes  qualités  qu'il  possédait  au  plus  haut  degré  et  qui 
brillent  dans  ses  ouvrages,  il  faut  encore  faire  ressortir  dans  ceux-ci  la 
qualité  souveraine  et  maîtresse  qui  est  la  puissance.  On  doit  en  être 
frappé,  lorsque  l'on  examine  les  réductions  mécaniques  faites  d'après 
les  tombeaux  de  Saint-Laurent.  Certes,  les  dimensions  dans  lesquelles  une 
œuvre  d'art  a  été  conçue  ne  peuvent  être  impunément  changées,  La 
grandeur  matérielle  d'une  statue  doit  compter  dans  sa  composition;  elle 
est  déterminée  par  le  caractère  même  de  l'ouvrage  et  par  sa  destination  : 
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elle  doit  être  surtout  en  harmonie  avec  le  sujet  représenté.  On  a  l'exemple 
de  belles  figures  antiques  qui,  réduites  par  les  procédés  mathématiques 
les  plus  exacts,  perdent  de  leur  masse,  contractent  une  certaine  maigreur. 
Les  sculptures  de  Michel-Ange  échappent  à  cet  amoindrissement.  Quelle 
que  soit  la  proportion  à  laquelle  on  les  ramène,  elles  gardent  tout 
leur  aspect,  on  les  retrouve  tout  entières.  Cette  observation  s'applique 
particulièrement  au  Penseur.  Dans  les  dimensions  d'une  statuette  il  est 
encore  imposant,  et  cette  épreuve  redoutable  à  laquelle  il  résiste  victo- 
rieusement, en  donnant  la  mesure  suprême  de  l'œuvre,  range  celle-ci  au 
nombre  des  plus  admirables  productions  de  l'art. 

On  croira  sans  peine  que  Michel-Ange  ne  méconnaissait  pas  le  mérite 
des  antiques.  Il  en  admirait  le  caractère;  il  était  capable  d'en  reproduire 
les  formes  avec  une  grande  perfection  :  les  belles  restaurations  qu'il  a 
faites  du  Faune  dansant  de  Florence,  du  Gladiateur  mourant  du  Capitole 
et  du  Fleuve  du  Vatican  prouvent  que  mieux  que  personne  il  comprenait, 
par  leur  côté  le  plus  intime,  les  œuvres  des  anciens.  Il  savait  que 
leur  excellence  plastique  vient  d'un  sens  caché  dont  les  formes  ne  sont 
que  le  voile  et  dont  l'idée  est  la  raison.  En  même  temps  il  comprenait 
que  ce  vêtement  de  pensées  toutes  païennes  ne  répondait  à  aucune  des 
conceptions  qui  s'imposaient  au  monde  devenu  chrétien.  Bien  différent 
donc  de  ceux  qui  mus  par  un  aveugle  respect  ne  voient  dans  les  chefs- 
d'œuvre  de  la  sculpture  des  anciens  qu'un  répertoire  de  contours,  il 
n'empruntait  aux  antiques  que  la  grandeur  qui  naît  des  proportions  et 
cette  exaltation  de  la  forme  qu'il  a  mise  dans  ses  œuvres,  qu'il  a  ampli- 
fiée par  un  emportement  naturel  de  son  imagination  et  qu'il  a  poussée 
jusqu'à  une  puissance  écrasante. 

Mais  si  hautes  que  fussent  ses  aspirations,  il  voulait  toujours  rester 
dans  la  vérité.  Il  avait  l'habitude,  avant  d'exécuter  une  partie  de  nu,  d'en 
étudier  avec  la  plus  scrupuleuse  exactitude  toute  l'anatomie,  le  crayon 
à  la  main.  Un  grand  nombre  de  ses  dessins  font  preuve  de  cette  pratique 
excellente  et  qui  n'est  pas  indigne  d'être  proposée  comme  un  exemple. 
Après  une  telle  préparation,  on  le  comprend,  il  attaquait  la  forme  avec 
une  résolution  souveraine,  avec  l'audace  que  donne  la  sûreté  de  soi.  Aussi, 
dans  ses  ouvrages, la  structure  du  corps,  l'enchaînement  des  membres  et 
le  mécanisme  des  articulations  témoignent-ils  d'une  science  qui  n'a 
jamais  été  dépassée.  L'élasticité  des  chairs,  la  dureté  des  os,  la  raideur 
des  tendons,  sont  exprimés  par  son  ciseau  avec  une  précision  et  une  éner- 
gie qui  n'ont  leurs  égales  que  dans  les  sculptures  de  Phidias  et  duPuget. 

Si  maintenant  nous  envisageons  le  caractère  général  des  formes 
créées  par  Michel-Ange,  nous  constaterons  sans  surprise  qu'elles  n'ont 
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rien  de  commun  avec  les  formes  grecques  :  elles  ont  plutôt  l'épais- 
seur étrusque.  Le  rapport  des  flancs  avec  les  épaules  appartient  à  une 
race  du  Nord  transplantée  et  nous  fait  aussi  penser  aux  Gaulois  Cisalpins. 
Nous  l'avons  déjà  dit,  les  têtes  se  réfèrent  généralement  à  un  type 
idéal  dont  nous  avons  signalé  la  formation  dans  V Adonis;  c'est  le  con- 
traire  dans  les  peintures  du  maître,  où  nombre  de  types  ont  été  pris 
sur  la  nature.  Le  col  est  d'un  développement  extraordinaire  et  il  ^st  à  la 
fois  plein  de  force  et  d'élégance.  Le  galbe  des  bras  est  fortemen-t  accen- 
tué; ils  sont  noueux,  si  ce  n'est  dans  le  Moise,  où  ils  paraissent  droits  et 
un  peu  plats.  Les  flancs  larges  sont  toujours  exprimés  avec  une  extrême 
énergie,  la  crête  des  os  du  bassin  est  bien  accusée  et  l'on  sent  le  poids 
des  entrailles.  Le  travail  de  cette  région  abdominale  porte  la  trace  d'une 
attention  particulière.  Michel-Ange  sait  bien  que  là  est  le  pivot  des  mou- 
vements du  corps,  et  c'est  souvent  par  le  bassin  qu'il  commence  une 
figure  dans  ses  croquis.  A  partir  des  Esclaves,  les  pieds  qui  restent 
parfois  engagés  dans  le  marbre  sont  analysés  dans  leur  forme  générale 
avec  une  élégance  suprême.  Les  draperies,  dans  les  statues,  sont  surtout 
conçues  pour  concourir  à  l'effet;  elles  n'ont  pas,  comme  dans  les 
fresques  de  la  Sixtine,  le  caractère  d'ajustements  réguliers.  Cependant, 
en  général,  et  avant  d'exécuter  cette  partie  de  ses  ouvrages,  le  maître 
recourt  au  dessin;  à  l'encre,  à  la  pierre  noire,  à  la  sanguine,  il  étudie  et 
termine  les  plis  avec  une  extrême  finesse.  Mais  ce  n'est  jamais  que 
l'étude  d'un  morceau.  Quant  aux  ensembles,  nous  l'avons  déjà  dit,  il 
les  arrête  au  moyen  de  maquettes  qui  généralement  sont  en  cire.  11  reste 
un  grand  nombre  de  ces  esquisses.  Elles  sont  admirables  de  mouvement 
et  de  science  :  pétries  d'une  main  hardie  et  violente,  sous  laquelle  la 
matière  paraît  à  la  fois  écrasée  et  vivante,  elles  devaient  rester  près  de 
lui  pendant  l'exécution  de  ses  ouvrages  ;  elles  le  soutenaient,  l'animaient 
en  faisant  briller  à  toute  heure  devant  ses  yeux  la  première  étincelle  de 
son  inspiration,  mais  elles  étaient  impuissantes,  sans  doute,  à  lui  donner 
la  sûreté  géométrique  que  l'on  obtient  par  la  mise  au  point. 
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La  grande  sévérité  qui  se  montre  souvent  dans  l'appréciation  que 
l'on  fait  de  Michel-Ange  comme  sculpteur  vient  de  ce  que  l'opinion  ne 
s'est  pas  formée  par  l'examen  des  œuvres  originales,  mais  bien  d'après 
des  gravures  infidèles  ou  sur  des  copies  pleines  d'exagération.  Malheureu- 
sement aussi  on  a  vu  le  maître  à  travers  ses  élèves,  hommes  dépourvus 
de  mesure,  incomplets,  audacieux  et  infatués.  Ces  admirateurs  exaltés 
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d'un  artiste  qui  produisait  des  ouvrages  d'un  caractère  extraordinaire 
avec  la  plus  grande  simplicité  n'ont  voulu  voir  en  lui  que  la  force  d'un 
tempérament.  Là  est  l'erreur;  mais  là  aussi  il  y  a  un  enseignement  salu- 
taire pour  tous  ceux  qui,  dans  les  œuvres  de  Buonarroti,  ne  considé- 
reraient que  le  côté  extérieur  sans  consulter  ni  l'histoire  de  sa  vie,  ni 
l'étendue  de  ses  aptitudes,  ni  la  règle  de  son  esprit.  Une  pareille  ido- 
lâtrie offre  un  péril  extrême  :  ses  successeurs  l'ont  assez  prouvé. 

Nous  avons  dit,  en  commençant,  qu'au  moment  où  Michel-Ange, 
encore  enfant,  entrait  chez  Laurent  le  Magnifique,  l'art  et  la  société  de 
ce  temps  touchaient  par  le  raffinement  extrême  oîi  ils  étaient  parvenus 
à  un  déclin  fatal.  Au  moment  où  Buonarroti  mourut,  l'art  de  la  sculp- 
ture, par  l'affectation  de  la  force,  par  la  recherche  des  airs  de  gran- 
deur ou  de  grâce  qu'on  nomme  la  tournure  aussi  bien  que  par  une 
science  de  parade,  entrait  en  pleine  décadence. 

Le  temps  compris  entre  la  naissance  de  Michel-Ange  et  sa  mort, 
temps  qui  embrasse  quatre-vingt-huit  ans,  représente  donc  l'apo- 
gée de  la  seconde  Renaissance.  En  Italie ,  une  complète  révolution 
se  produit  alors  dans  les  mœurs.  La  condition  des  artistes,  en  particu- 
lier, est  profondément  changée.  L'activité  nationale,  se  trouvant  écartée 
de  la  vie  politique  par  l'avènement  des  principats  locaux,  se  porte  vers 
les  arts.  L'importance  de  ceux  qui  les  cultivaient  avec  distinction 
va  croissant,  et  leur  personnalité  devient  d'autant  plus  grande  qu'un 
champ  plus  étendu  leur  est  ouvert.  L'Italie  fut  la  première  des  nations 
modernes  à  reconnaître  l'aristocratie  du  talent,  sorte  de  noblesse  viagère 
qui  obligeait  l'artiste  à  poursuivre  le  beau  dans  ses  œuvres  et  qui  le 
plaçait  de  pair  avec  les  pi'inces  qui  le  protégeaient.  Le  peintre,  le 
sculpteur,  l'architecte,  allaient  vivre  au  sein  des  cours  où  ils  étaient 
attirés;  accueillis  partout  ils  reconnaissaient  l'hospitalité  qu'ils  recevaient 
en  faisant  des  œuvres  que  nous  admirons  dans  toutes  les  capitales 
d'Italie.  A  partir  du  moment  où  il  a  terminé  le  tombeau  des  Médicis, 
sorte  de  rançon  imposée  à  ses  idées  politiques,  Michel-Ange  refusa  de 
revenir  à  Florence.  En  se  fixant  à  Rome,  voulait-il  simplement  échapper 
à  la  conséquence  des  changements  qui  se  produisaient  dans  son  pays? 
Se  trouvait-il  plus  libre  sous  le  patronage  mobile  des  papes,  et,  leur 
pouvoir  spirituel  étant  le  seul  qu'il  reconnût,  trouvait-il  là  une  satisfac- 
tion plus  complète  aux  aspirations  d'une  âme  qui  semble  avoir  uni 
le  respect  de  la  foi  et  l'amour  de  la  liberté?  Peut-être  trouvait-il  réa- 
lisée au  Vatican,  dans  la  mesure  humaine,  l'idée  de  Savonarole  et  voyait-il 
dans  le  vicaire  de  Dieu  couronné  la  personnification  du  Christ-Roi. 

Que  les  hommes  de  ce  temps  étaient  différents  de  ceux  qui  avaient 
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vécu  à  l'époque  précédente.  Pour  l'homme  du  moyen  âge,  la  ville  natale 
était  plus  que  la  patrie,  c'était  le  monde  entier.  Dante  loin  de  Florence 
vit  errant;  il  ne  peut  se  fixer  nulle  part  :  il  n'aspire  qu'à  Florence. 
Au  xvi^  siècle  quel  Florentin  dirait,  en  parlant  avec  regret  de  sa  ville 
natale,  ce  vers  touchant  du  Paradis  : 

11  bel  ovile  ove  io  dormi  agnello. 

.  Maintenant  c'en  est  fait  de  l'esprit  local.  Le  talent  n'a  plus  de  patrie. 
Des  Florentins  vont  fonder  les  principales  écoles  de  l'Italie.  Le  génie  de 
l'art  déborde,  passe  les  frontières,  va  coloniser  au  dehors,  se  modifiant, 
changeant  de  figure  et  conservant  cependant  de  son  origine  l'aptitude  à 
tout  embrasser. 

Que  si  l'on  demandait  à  quels  grands  sculpteurs  Michel -Ange  peut 
être  comparé,  on  nommerait  aussitôt  Phidias  dans  l'antiquité,  et  dans  les 
temps  plus  rapprochés  de  nous,  Pierre  Puget.  Tous  trois  sont  supérieurs 
par  la  science,  par  la  grandeur  et  par  l'expression  de  la  vie.  Tous  trois 
sont  la  manifestation  la  plus  haute  de  leur  art  à  des  époques  qui  mar- 
quent parmi  les  plus  grandes  de  l'histoire.  Cependant  Michel-Ange  ne 
connut  rien  des  ouvrages  de  Phidias,  et  Puget  vint  après  Buonarroti. 
Mais  tous  trois,  en  étant  de  grands  sculpteurs,  eurent  la  gloire  d'être 
des  artistes  complets. 

Tous  trois,  dans  une  mesure  plus  ou  moins  considérable,  furent  mis  à 
l'épreuve  comme  peintres  et  comme  architectes.  De  même  que  Buo- 
narroti fut  investi  d'une  autorité  illimitée  sur  Saint-Pierre  de  Rome,  de 
même  Phidias  fut  chargé  de  diriger  les  travaux  de  l'Acropole  d'Athènes 
et  Puget,  dans  d'autres  conditions,  conçut  pour  les  embellissements  de 
Marseille,  des  projets  qui  avaient  le  caractère  de  la  grandeur.  D'après 
l'ensemble  de  leur  œuvre,  on  ne  saurait  prétendre  que  ces  maîtres  soient 
égaux;  et,  si  comme  sculpteurs,  on  les  met  au  premier  rang,  il  y  a 
néanmoins  entre  eux  une  dissemblance  extrême.  Est-il  nécessaire  de  dire 
que  rien  ne  contraste  davantage  avec  l'énergie  passionnée  de  Michel- 
Ange,  avec  la  fougue  charnelle  du  Puget,  que  cette  union  de  la  majesté 
et  de  la  grâce,  que  cette  dignité  toujours  calme,  que  cette  tranquillité 
d'âme  pleine  de  raison,  qui  caractérisent  l'art  Attique  entre  les  mains  de 
Phidias.  Mais  tout  cela  est  supérieur  et  grand  ;  et  on  tirera  toujours 
profit  de  la  comparaison  qui  peut  s'établir  de  la  manière  la  plus  légitime 
entre  les  torses  du  Thésée  et  de  l'Ulyssus,  les  figures  du  Jour  et  du  Cré- 
puscule, le  saint  Sébastien  et  le  Milon  de  Crotone.  De  tels  ouvrages 
offrent  l'expression  de  la  vie  sculpturale  portée  à  la  plus  haute  puissance. 
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Mais  dans  le  temps  où  Michel-Ange  vécut  on  ne  saurait  à  qui  le  com- 
parer. Le  seul  de  ses  contemporains  qui  marche  de  pair  avec  lui  par  l'uni- 
versalité de  son  génie,  Léonard  de  Vinci,  a  vu  son  œuvre  capitale,  la  statue 
de  François  Sforza,  entièi'ement  détruite.  L'un  des  termes  du  parallèle 
fait  donc  défaut.  Cependant,  au  point  de  vue  de  la  direction  des  idées 
et  des  principes,  ces  deux  grands  maîtres  nous  semblent  comme  les  pôles 
de  l'art  à  la  Renaissance.  Et  si,  comme  une  suite  à  l'École  d'Athènes,  on 
voulait  peindre  l'École  de  Florence  et  mettre  en  regard  des  philosophes 
anciens  les  artistes  modernes  dont  les  plus  illustres  furent  leurs  disciples, 
on  pourrait  placer  au  centre  du  tableau,  et  discourant  entre  eux,  deux 
personnages,  l'un  montrant  le  ciel  d'où  viennent  les  idées  qui  sont  la 
raison  des  formes,  l'autre  indiquant,  entre  la  terre  et  le  ciel,  le  milieu 
dans  lequel  les  formes  s'idéalisent  :  Michel-Ange,  en  un  mot,  avec  l'air 
d'un  Platon,  Léonard  comme  une  sorte  d'Aristote. 

Tel  nous  apparaît  Michel-Ange  dégagé  de  ses  faux  imitateurs,  élevé 
au-dessus  des  préjugés  et  considéré  en  lui-même.  Les  honneurs  rendus 
à  sa  mémoire,  à  l'occasion  du  quatrième  centenaire  de  sa  naissance, 
ont  été  dignes  de  son  génie  et  dignes  de  Florence.  On  sait  que  l'on 
forma,  pour  cette  solennité,  un  musée  composé  de  tout  ce  que  l'on 
put  rassembler  d'œuvres  du  maître,  soit  en  originaux,  soit  en  reproduc- 
tions diverses.  Dans  cette  réunion  de  tant  de  documents  qui  permettaient 
d'apprécier  l'artiste  tout  entier,  la  sculpture  tenait  naturellement  le  pre- 
mier rang  et,  par  la  comparaison  d'un  grand  nombre  de  morceaux,  on 
put  mieux  comprendre  comment  Michel -Ange  a  condensé  dans  ses 
statues  et  condensé  en  statuaire  les  effets  de  la  peinture  avec  les  données 
purement  architecturales  qui  leur  servent  de  correctif.  Mais  pour  que 
l'hommage  fût  complet  et  pour  qu'il  eût  le  caractère  intellectuel,  sans 
lequel  il  n'eût  pas  été  à  la  mesure  de  Michel-Ange,  on  publia  les  lettres 
du  grand  homme,  on  donna  de  lui  une  excellente  biographie,  on  chanta 
même,  mais  surtout  on  relut  ses  poésies.  «  Michel-Ange  sculpte  encore 
quand  il  fait  des  vers,  »  s'écria  M.  Dupré.  Et  en  effet,  ses  vers,  parfois 
rudes  et  presque  anguleux,  sont  enserrés  dans  leurs  rhythmes  comme  dans 
le  cadre  de  blocs  étroits.  Il  y  a  tels  de  ses  sonnets  ébauchés  et  abandonnés 
comme  sont  ébauchés  et  abandonnés  les  Esclaves;  enfin,  jmr  la  force  de 
sens  qu'elles  renferment,  les  poésies  de  Buonarroti  comme  ses  sculptures 
font  longuement  penser  :  elles  semblent  avoir  inspiré  l'Arétin,  lorsqu'il 
écrivait  cette  phrase  qui  n'était  peut-être  qu'une  observation  sous  la 
forme  d'un  précepte  :  Attendcte  a  essere  scuUore  di  sensi,  non  miniatore 
di  parole. 
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Lorsqu'on  pense  à  Michel-Ange  et  quand  on  entreprend  d'en  parler, 
l'esprit  se  tend.  La  crainte  de  ne  pas  embrasser  ce  que  contient  un  si 
grand  génie,  ne^  dût-on  l'aborder  que  par  l'un  de  ses  côtés,  impose  un 
efïort.  Rien  n'est  indifférent  en  effet,  rien  ne  doit  être  négligé.  Aussi 
bien,  dans  notre  temps,  n'avons-nous  pas  toujours  une  idée  exacte  de 
ce  que  c'est  que  le  génie.  Nous  sommes  disposés  à  y  voir  quelque 
produit  étrange  de  la  nature,  une  sorte  de  monstre.  Le  génie,  au  con- 
traire, personnifie  l'intelligence  dans  ce  qu'elle  a  de  plus  normal  et  de 
plus  complet.  C'est  cette  perfection  qui,  bien  qu'elle  soit  l'expression 
de  l'ordre  même,  semble  placer  les  grands  hommes  en  dehors  de  toutes 
lois.  Ils  représentent,  ne  fût-ce  que  par  quelques  côtés,  le  type  de  notre 
être.  Ils  sont  comme  de  belles  statues,  comme  ces  simulacres  des  divi- 
nités antiques  qui  ne  sont  que  des  images  d'hommes,  mais  d'hommes 
mieux  que  nous  en  équilibre,  plus  harmonieux  dans  leurs  formes  et 
dans  leurs  proportions  et  que  leur  perfection,  tout  humaine  cependant, 
met  au-dessus  de  l'humanité. 

En  étudiant  Michel-Ange  comme  sculpteur,  nous  avons  été  conduit  à 
parler  du  peintre,  de  l'architecte  et  même  du  poète  qui  coexistent  en 
lui.  L'admirable  unité  de  l'art  et  son  harmonie  se  montrent  ainsi  dans 
son  esprit  :  car  le  peintre,  le  sculpteur,  l'architecte,  le  poëte,  tout  cela 
ne  fait  qu'un  au  sein  de  sa  pensée.  Dans  ce  vaste  foyer,  tout  se  joint, 
tout  s'ajoute,  tout  se  pénètre.  Là  où  l'analyse  creuse  de  profondes 
démarcations,  il  n'y  a  en  réalité  que  des  délimitations  insensibles,  et, 
par-dessus  ces  frontières,  les  Puissances  inspiratrices  se  donnent  la  main. 
Un  spectacle  aussi  admirable  est  bien  fait  pour  nous  captiver. 

Néannïoins,  à  côté  de  l'attrait  qui  naît  de  leur  beauté,  il  y  a  dans  les 
génies  un  mystère;  ce  mystère  est  celui  de  l'âme  humaine,  de  leur  âme 
d'autant  plus  insondable  qu'elle  a  plus  de  dons.  En  cherchant  l'idée  qui 
se  cache  sous  les  œuvres,  chaque  siècle  y  fait  des  découvertes;  aucun 
ne  l'embrasse  en  entier. 

Or,  depuis  près  de  quatre  siècles  qu'il  ont  commencé  à  paraître,  les 
ouvrages  de  Michel-Ange  excitent  toujours  une  vive  admiration,  et, 
quoique  cette  admiration  ait  pu  changer  de  nature,  ils  impriment  le 
même  respect.  Chaque  génération  s'attache  à  les  comprendre  avec  la 
même  curiosité  avide.  On  y  revient  sans  cesse  ;  car  la  sculptm'e  défie 
les  mots,  et  quand  il  s'agit  de  la  sculpture  de  Michel-Ange,  peut-on  se 
flatter   d'avoir  tout  dit?  Le   champ  des  commentaires  ne  sera  jamais 
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fermé.  Aujourd'hui  que  l'histoire  est  mieux  comme  et  que  l'artiste  s'est 
dévoilé  dans  ses  propres  écrits,  la  vérité  des  faits  se  dégage  et  le  critique 
peut  plus  facilement  s'oublier  pour  se  transporter  et  vivre  dans  le  temps 
où  Michel-Ange  a  vécu.  A  ne  considérer  en  lui  que  le  sculpteur,  on  voit 
mieux  dans  quel  ordre  et  avec  quelle  logique  son  talent  s'est  développé. 
11  a  été  un  disciple  soumis  et  les  éclairs  de  son  jeune  génie  ont  brillé  au 
milieu  de  ses  débuts  sans  troubler  l'enchaînement  de  ses  études  ;  les 
chefs-d'œuvre  de  sa  main  n'ont  pas  devancé  la  maturité  de  son  esprit. 
Il  a  su  observer,  se  nourrir  et  s'inspirer  avant  de  prendre  son  vol.  Les 
épreuves  les  plus  sensibles  qu'un  homme  puisse  éprouver,  la  perte  de 
tous  ceux  qu'il  avait  aimés  l'ont  mis  aux  prises  avec  la  vie  et  avec  lui- 
même.  Après  avoir  suivi  les  voies  que  d'autres  avaient  ouvertes,  il 
s'éleva  à  un  symbolisme  individuel  et  du  caractère  le  plus  sui'prenant.  Un 
tel  enchaînement  de  faits  offre  un  exemple  salutaire,  on  nous  permettra 
d'y  insister. 

Restent  les  idées  dans  ce  qu'elles  ont  de  personnel  à  l'artiste,  et 
avant  tout  dans  ce  qu'elles  ont  de  particulier  à  son  époque.  Michel-Ange 
eut  en  partage  toutes  les  idées  de  sou  temps  et  c'est  pour  cela  qu'il  est 
plus  qu'un  grand  artiste  :  il  est  un  grand  homme.  Il  résuma  la  plénitude 
du  génie  florentin  arrivé  à  l'épanouissement  extraordinaire  qu'il  eut  à  la 
Renaissance.  Admettant  sans  hypocrisie,  et  sans  prévoir  qu'il  pût  jamais 
encourir  le  reproche  de  contradiction,  un  mélange  d'idées  que  notre 
logique  moderne  répugne  à  associer,  mais  sans  lesquelles  il  n'y  a  point 
peut-être  de  largeur  dans  les  jugements,  il  obéissait  à  la  fois  à  des  ten- 
dances diverses  :  il  était  platonicien  avec  une  foi  très-vive  et  chrétien 
sans  ombre  de  fanatisme  ni  de  faiblesse  ;  il  unissait  dans  un  suprême  idéal 
le  sacré  et  le  profane,  et  amoureux  de  la  liberté  il  se  soumettait  volon- 
tairement à  un  patronage  qui  parfois  semblait  l'opprimer.  Ses  lettres  nous 
le  montreut  simple ,  plein  de  bon  sens ,  attentif  aux  détails ,  ironique 
pour  les  indiscrets,  bon  aux  siens  par-dessus  toutes  choses  et  bien  en 
équilibre  dans  la  pratique  de  la  vie.  Nous  voyons  dans  ses  poésies  tout 
son  travail  intérieur,  ses  idées  sur  l'amour  et  son  amour,  sa  piété,  l'opi- 
nion qu'il  avait  de  l'art  et  spécialement  de  la  sculpture.  Ses  croyances 
religieuses  étaient  inséparables  des  aspirations  du  philosophe  et  du  poli- 
tique. 

Par  là  s'explique  le  caractère  complexe  de  toutes  ses  conceptions. 
Les  premiers  modèles  du  Tombeau  de  Jules  II,  les  sépultures  des 
Médicis,  sont  des  monuments  politiques,  philosophiques  et  religieux.  Il 
existe  des  ouvrages  sur  la  symbolique  des  anciens  :  il  serait  difficile 
d'écrire  sur  la  symbolique  de  Michel-Ange,  parce  qu'elle  lui  fut  entière- 
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ment  personnelle.  A  bien  prendre,  il  comprenait  que  si  les  anciens  avaient 
pu  représenter  des  hommes  arrivés  à  l'immortalité,  les  modernes  n'avaient 
à  représenter  que  des  mortels  militants. 

Plusieurs  générations  se  sont  reconnues  dans  Michel-Ange,  aujourd'hui 
on  se  plaît  à  voir  en  lui  ce  que  nous  appelons  l'homme  moderne.  Ses 
luttes,  ses  découragements,  ses  incertitudes,  nous  le  montrent  comme  un 
précurseur  de  nos  génies  inquiets  et  qui  aspirent  sans  fin.  .La  vérité  est 
qu'au  miUeu  de  toutes  les  agitations  de  la  vie  du  grand  artiste,  nous 
voyons  paraître  sa  conscience,  nous  avons  le  spectacle  d'un  homme,  et 
d'un  homme  supérieur  abreuvé  d'amertumes.  De  là  nos  vives  sympathies 
pour  les  tristesses  de  cet  esprit  audacieux.  On  avait  toujours  admiré  en 
lui  la  fierté,  la  grandeur  indomptable  du  talent  et  du  caractère  ;  mainte- 
nant un  autre  sentiment  s'ajoute  à  l'admiration  :  nous  aimons  dans 
Michel-Ange  un  génie  souffrant. 

La  sculpture  est  un  domaine  dans  lequel  Buonarroti  n'a  point  de 
rivaux  parmi  les  modernes.  Cet  art  eut  sa  prédilection,  et  cependant  ce 
fut  celui  dans  l'exercice  duquel  il  rencontra  le  plus  de  tourments.  Michel- 
Ange  n'était  pas  un  génie  facile  et  sculpter  n'était  pas  pour  lui  une 
distraction.  Quoi  qu'il  en  dise  dans  ses  vers,  tout  ce  que  la  pensée 
embrasse  ne  peut  être  contenu  dans  les  formes  matérielles,  et  l'effort 
qu'il  fit  toute  sa  vie  pour  augmenter  le  domaine  de  l'expression  et  de 
l'effet,  cet  effort  lui  rendit  la  pratique  du  ciseau  pleine  de  difficultés.  De 
nombreux  travaux  de  peinture  et  d'architecture  vinrent  accroître  les 
résistances  qu'il  trouvait  dans  un  art  qui  a  ses  limites  et  qui  ne  souffre 
guère  de  partage  :  la  sculpture  est  un  art  jaloux.  Même  lorsque  les 
œuvres  de  Michel-Ange  sont  inachevées,  son  inspiration  brille  d'un  vif 
éclat  :  l'observateur  suit  la  pensée  à  travers  ses  déceptions  et  ses  orages. 
On  entrevoit  toujours  l'idéal  sublime;  et  le  talent  de  l'artiste  paraît  encore 
supérieur  à  ses  ouvrages. 

Si,  comme  on  a  dit,  le  sublime  se  distingue  du  beau  en  ce  que 
celui-ci  exprime  l'idée  de  quelque  chose  de  victorieux  et  de  serein, 
comme  serait  l'azur  du  ciel,  tandis  que  le  sublime  emporte  avec  lui  une 
idée  de  lutte  contre  des  forces  supérieures,  comme  serait  un  vaisseau 
luttant  contre  la  tempête,  les  sculptures  de  Michel-Ange  sont  sublimes. 
L'idée  des  forces  humaines  en  travail,  le  sentiment  de  la  pensée  qui  se 
cabre  sous  le  frein  de  l'art,  l'image  d'un  combat  terrible  contre  la 
matière  se  dégagent  de  ces  œuvres,  dans  lesquelles  la  puissance  est 
encore  plus  fortement  exprimée  que  l'ordre  :  l'étonnement  s'ajoute  à  l'ad- 
miration. Le  Penseur  et  le  Moïse  représentent  l'art  de  la  sculpture  porté 
à  son  plus  haut  point  de  passion,  d'énergie  et  de  grandeur. 
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Non,  de  pareilles  œuvres  d'art  ne  sont  pas  faites  uniquement  pour  être 
regardées  et  pour  produire  une  délectation  des  sens.  Si  nous  nous  inter- 
rogeons en  présence  des  sculptures  de  Michel-Ange,  nous  répondrons 
qu'elles  sont  faites  pour  être  méditées  et  commentées.  C'est  leur  honneur 
de  nous  poser  toujours  des  questions  nouvelles,  d'être  une  sorte  de  tour- 
ment pour  nos  esprits,  et,  en  nous  faisant  penser  à  elles,  de  provoquer 
nos  pensées  et  de  les  féconder. 

Cependant,  quel  que  soit  le  mérite  des  œuvres  de  l'artiste,  et  si  haut 
que  son  génie  s'élève,  son  caractère  paraît  encore  plus  grand.  Vittoria 
Colonna  disait  que  les  œuvres  de  Buonarroti  étaient  peu  de  chose  à  côté 
de  ce  que  cachait  son  âme.  11  travaillait  sans  cesse  à  sa  propre  perfec- 
tion, et  il  semblait  entendre  à  toute  heure  ces  paroles  d'un  sage  que  ses 
maîtres,  Marsile  Ficin  et  Politien,  lui  avaient  fait  connaître  :  «  Rentre  en 
toi-même  et  fais  comme  le  sculpteur  fait  à  l'œuvre  qu'il  veut  rendre 
belle.  Retranche  tout  ce  qui  est  superflu,  rends  net  ce  qui  est  obscur, 
porte  la  lumière  partout,  et  ne  cesse  de  sculpter  ta  propre  statue.  » 
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Il  a  le  droit  de  sentir  la  plume  trembler 
un  peu  dans  sa  main,  celui  qui,  après  tout  ce 
qu'on  a  écrit  sur  les  peintures  et  sur  les 
dessins  de  Michel-Ange,  s'enhardit  au  point 
de  parler  encore  de  ces  grandes  œuvres,  les 
plus  grandes  peut-être  dont  puisse  s'enor- 
gueillir l'art  adoré.  Sur  un  sujet  qui  a  ins- 
piré tant  de  pages  savantes,  on  risque  fort 
d'être  banal;  on  doit  craindre  de  l'edire  ce 
qui  a  été  dit,  on  a  toutes  les  chances  du 
monde  de  ne  point  paraître  nouveau,  et 
conséquemment,  d'être  inutile.  Comment 
d'ailleurs,  lorsqu'un  génie  comme  celui  de  Michel-Ange  a  su  traduire  sa 
pensée  dans  tous  les  langages  et  en  diversifier  constamment  l'expression 
sans  en  altérer  l'austère  harmonie,  comment  briser  la  forte  unité  de  cette 
pensée,  scinder  arbitrairement  ce  qui  ne  fait  qu'un,  demander  aux 
improvisations  du  crayon  le  commencement  du  rêve  qui  s'est  achevé 
dans  le  bronze,  et  séparer  du  marbre  où  l'inspiration  s'est  ébauchée 
la  fresque  qui  est  devenue  la  traduction  complète  et  définitive?  Tout 
se  tient  dans  la  vie  du  héros  florentin.  Mais  il  semble  que  Michel-Ange 
est  comme  ces  hautes  montagnes,  dont  notre  débilité  ne  peut  d'une  seule 
traite  gravir  les  pentes  ardues,  et  au  sommet  desquelles  on  ne  parvient 
qu'en  multipliant  les  circonvolutions  et  les  détours.  Il  faut  diviser  l'im- 
mense spectacle  dont  l'œil  humain  est  impuissant  à  embrasser  à  la  fois 
les  perspectives  infinies.  Du  colosse  qui  domine  toutes  les  avenues  de 
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l'art  moderne,  nous  ne  verrons  qu'un  aspect  :  Michel-Ange  a  touché  à 
tout,  il  a  tout  compris  :  nous  n'étudierons  en  lui  que  le  peintre. 

Au  temps  où  le  sentiment  vrai  de  l'histoire  ne  s'était  pas  encore 
révélé  à  la  critique,  on  a  pu  croire  à  l'isolement  de  Michel-Ange  dans  le 
développement  de  la  peinture  italienne  ;  on  a  pu  saluer  son  avènement 
comme  une  sorte  d'éclosion  imprévue  et  miraculeuse.  Rien  n'est  moins 
exact  que  cette  appréciation.  Historiquement,  l'accident  n'existe  pas. 
Michel-Ange  est  pareil  au  fruit  qui  a  été  précédé  par  une  floraison  tendre, 
mystérieuse,  magnifique.  Il  était  promis  :  il  est  venu.  La  glorieuse  jeu- 
nesse de  l'art  toscan,  depuis  la  révolte  de  Giotto,  est  la  préface  de  son 
œuvre.  Ce  soleil  a  eu  une  aurore.  Dans  les  fresques  vénérables  d'Assise 
et  de  Padoue,  aux  murailles  de  la  chapelle  des  Espagnols  à  Florence,  au 
Campo-Santo  de  Pise,  on  sent,  dès  le  début,,  que  quelque  chose  de  plus 
grand  doit  venir,  et  que  l'admirable  bégaiement  des  maîtres  primitifs  est 
un  commencement  d'éloquence.  Mais  pour  que  l'élément  de  la  beauté 
suprême  parvînt  à  se  dégager,  pour  que  le  sentiment  moderne  parlât 
son  langage  intime  et  pénétrant,  il  fallait  que  l'évolution  fût  complète. 
L'idéal  nouveau  ne  pouvait  naître  que  de  la  connaissance  absolue  du 
modèle  éternel  :  la  nature. 

Cette  étude,  le  xv^  siècle  la  poursuivit  avec  passion.  Depuis  Masaccio 
jusqu'aux  maîtres  dont  l'enfance  de  Michel-Ange  a  connu  la  vieillesse,  la 
recherche  de  la  vérité  est  menée  avec  une  ardeur,  avec  une  résolution 
qui  sont  la  joie  de  l'histoire.  La  loi  de  cette  heure  féconde,  c'est  l'affran- 
chissement de  l'esprit.  On  est  en  présence  d'une  génération  de  créateurs 
qui  sont  des  critiques,  et  qui  se  montrent  résolus  à  ne  plus  se  payer  de 
mots,  à  ne  pas  s'en  tenir  aux  doctrines  énervantes  del'à-peu-près.  Curio- 
sité sacrée  1  Ils  remontent  aux  sources,  ils  s'inquiètent,  ils  interrogent. 
Ils  demandent  au  brin  d'herbe  comment  il  est  dessiné  ;  ils  s'aperçoivent 
que  le  nuage  a  une  forme,  et,  quant  à  l'homme,  sujet  principal  de  l'en- 
quête commencée,  les  maîtres  de  ce  temps  ne  veulent  plus  s'arrêter  aux 
surfaces,  ils  consultent  le  cadavre,  ils  vivent  avec  le  squelette.  Dans 
cette  époque  d'investigation  constante,  la  découverte  est  de  tous  les  jours. 
Le  portrait  triomphe  dans  la  peinture  qui  devient  la  glorification  de  la 
vie  individuelle,  et  bientôt  la  nature  n'aura  plus  de  secrets  pour  ces 
infatigables  chercheurs. 

Mais  ils  n'étaient  pas  seulement  des  naturalistes  obstinés,  ces  grands 
curieux  qui  étudiaient  l'anatomie,  la  mathématique,  la  perspective,  et  qui 
semblent  avoir  voulu  arriver  à  l'art  par  la  science.  Ils  étaient  des  maîtres 
émus  ;  ils  voulaient  exprimer  l'homme  tout  entier,  et  leur  zèle  à  imiter 
inexorablement  les  détails  de  la  forme  exacte  ne  les  a  point  empêchés  de 
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traduire  les  sentiments  du  cœur  et  son  inquiétude  cachée.  Je  ne  cite 
pas  les  exemples;  ils  sont  présents  à  la  mémoire  de  tous  ceux  qui,  à  Flo- 
rence, à  Pise,  à  Arezzo,  partout,  ont  étudié  les  merveilles  de  l'art  toscan. 
Ce  qu'il  importe  de  dire  c'est  que  l'ardent  naturalisme  des  Florentins  du 
xV  siècle  n'avait  nullement  fait  obstacle  à  la  recherche  de  l'élément 
suprême  :  la  beauté.  Il  y  eut  sans  doute  chez  eux  de  l'hésitation,  parfois 
même  de  la  gaucherie.  Mais  l'incomplet  de  leur  tentative  ne  doit  pas 
voiler  à  nos  yeux  l'importance  historique,  la  haute  vertu  de  leur  libre 
effort.  Quelques-uns  ont  eu  la  grâce  :  à  l'heure  où  Léonafd  enfant  n'a  pas 
encore  pris  la  parole,  Filippo  Lippi  a  trouvé  des  attitudes  de  la  plus 
robuste  élégance,  et  un  peu  après  lui,  Benozzo  Gozzoli  au  Gampo-Santo  de 
Pise,  Botticelli  —  si  charmant  qu'il  a  déjà  de  la  manière  —  Signorelli 
au  dôme  d'Orvieto,  Domenico  Ghirlandaio  à  Santa-Maria-Novella,  Filip- 
pino  à  la  chapelle  des  Brancacci,  tous  préparent  le  grand  dessin,  le  mou- 
vement ennobli,  le  rhythme  harmonique  et  vainqueur.  Certes,  lexv°  siècle 
a  clos  le  moyen  âge  ;  mais  ce  ne  fut  là  que  la  moindre  partie  de  son  rôle 
fécond.  S'il  a  nié,  il  a  cru;  s'il  a  démoli,  il  a  construit  plus  encore.  Il  a 
commencé  la  période  des  splendeurs  définitives.  De  toutes  les  magnifi- 
cences qui  allaient  enchanter  le  xvi^  siècle,  pas  une  qui,  vers  1490,  ne 
fût  annoncée  et  prévue. 

Tels  étaient  l'idéal  ambiant  et  la  température  des  âmes,  lorsque,  le 
l"  avril  1488,  Michel-Ange,  qui  avait  treize  ans,  commença  son  appren- 
tissage dans  l'atelier  de  Domenico  Ghirlandajo  et  de  son  frère  David.  Bien 
qu'il  soit  surtout  connu  comme  mosaïste,  David  savait  aussi  les  secrets  de 
la  peinture.  Domenico  est  l'un  des  plus  grands  artistes  du  temps.  Il 
venait  de  terminer  les  fresques  de  San-Gemignano,  et  il  était  alors  engagé 
dans  une  de  ses  plus  vastes  entreprises  :  la  décoivation  de  la  chapelle 
absidale  de  Santa-Maria-Novella.  On  peut  supposer  que  Michel-Ange  fut 
amené  à  choisir  l'atelier  des  deux  frères  en  raison  de  l'étroite  amitié  qui 
le  liait  à  Francesco  Granacci,  un  des  bons  élèves  de  Ghirlandajo.  A  peine 
entré  chez  Domenico,  Michel-Ange  étonna  et  ravit  son  maître  par  la  pré- 
coce habileté  de  son  dessin.  Les  choses  difficiles  l'effrayaient  peu;  s'in- 
spirant  du  spectacle  qu'il  avait  tous  les  jours  sous  les  yeux  et  débutant 
par  l'étude  des  réalités,  il  dessina  l'échafaudage  qui  dressait  alors  son 
armature  compliquée  dans  la  chapelle  de  Santa-Maria-Novella,  et,  pour 
animer  la  scène,  il  y  fit  figurer  avec  leurs  instruments  de  travail  plu- 
sieurs des  jeunes  gens  qui  aidaient  Ghirlandajo.  C'est,  dit-on,  à 
propos  de  ce  dessin  que  le  maître,  exagérant  peut-être  la  bienveillance, 
déclara  tout  haut  que  le  nouveau  venu  en  savait  plus  que  lui.  Cette 
période  de  début  est  d'ailleurs,  comme  toujours,  mêlée  de  quelque  élé- 
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ment  légendaire;  il  semble  toutefois  résulter  du  texte  de  Vasari,  alors 
surtout  qu'on  lit  entre  les  lignes,  que  le  jeune  écolier  eut  de  bonne  heure 
une  personnalité,  et  que  lorsqu'il  copiait  un  modèle,  il  y  mettait  du 
caprice  et  l'arrangeait  un  peu  à  sa  guise. 

Bien  que  la  chronologie  de  Vasari  et  celle  de  Condivi  soient,  çà  et  là, 
arbitraires  et  confuses,  on  peut  admettre  avec  eux  que  Michel-Ange  était 
encore  chez  Ghirlandajo,  quand  il  eut  l'idée,  très-naturelle  à  cette 
époque,  de,  copier  une  estampe  de  Martin  Schôngauer.  Les  gravures 
allemandes  qui  arrivaient  alors  en  Italie  y  paraissaient  fort  singulières, 
et  elles  exerçaient  sur  les  artistes  un  attrait  irrésistible.  C'était  pour  eux 
comme  la  révélation  d'un  monde  nouveau.  La  planche  que  Michel-Ange 
imita  est  le  Saint  Antoine  tourmenté  par  les  démons,  une  invention  très- 
peu  conforme  sans  doute  au  génie  italien,  mais  d'une  forte  saveur 
exotique.  Il  fit  sa  copie  à  la  plume,  s'astreignant,  comme  on  peut  le 
penser,  à  reproduire  aussi  exactement  que  possible  les  finesses  et  les 
étrangetés  de  l'original.  Il  ne  s'arrêta  pas  en  si  beau  chemin;  son 
dessin  tei'miné,  il  le  coloria  et,  sa  fantaisie  une  fois  éveillée,  il  prit  plaisir 
à  peindre  les  monstres  qui  tournoient  en  grimaçant  autour  de  saint 
Antoine.  Le  récit  de  Condivi,  plus  détaillé  ici  que  celui  de  Vasari,  nous 
apprend  que,  pour  représenter  ces  animaux  fantastiques,  Michel-Ange 
demanda  conseil  à  la  nature  ;  il  allait  à  la  pescheria  étudier  la  forme  des 
poissons,  les  brillantes  imbrications  de  leurs  écailles  et  même  la  couleur 
de  leurs  yeux.  On  sait,  d'après  une  note  des  éditeurs  de  Vasari,  qu'en 
1840  une  peinture  reproduisant  l'estampe  du  maître  allemand  et  consi- 
dérée comme  l'œuvre  de  Michel-Ange  se  trouvait  à  Bologne  chez  un 
amateur  dont  le  nom  n'est  pas  indiqué.  On  a  appris  depuis,  par  un  cata- 
logue publié  en  1854,  que  cet  amateur  était  un  membre  de  la  famille 
Bianconi.  Existerait-il  plusieurs  exeniplaires  de  ce  tableau?  On  a  pu  voir, 
à  l'Exposition  organisée  en  1874  au  profit  des  Alsaciens,  \xn  Saint  Antoine 
qui  appartenait  à  M.  de  Triqueti  et  qu'on  présentait  aux  curieux  comme 
l'œuvre  de  Michel-Ange,  celle-là  même  que  Condivi  a  décrite.  Cette 
peinture,  d'un  caractère  faiblement  accentué  et  d'une  date  incertaine,  n'a 
pas  éveillé  chez  les  connaisseurs  une  conviction  bien  entière.  En  ce  qui 
nous  concerne,  persuadé  que  le  Saint  Antoine  de  Michel-Ange  doit  néces- 
sairement être  conçu  à  la  mode  de  1489,  nous  sommes  resté  dans  le 
doute  *. 

\.  Il  est  juste  de  dire  toutefois  que  les  avis  ont  été  partagés.  L'opinion  de 
M.  H.  Delaborde  est  assurément  de  celles  dont  on  doit  faire  état.  Après  avoir  rappelé 
que  M.  de  Triqueti  inclinait  à  prendre  son  tableau  pour  l'exemplaire  princeps, 
l'écrivain  ajoute  :   «  Certaines  particularités  dans  l'exécution,  certains  détails   d'un 
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Mais  si  les  destinées  du  tableau  restent  problématiques,  les  textes 
demeurent  avec  toute  \ear  signification.  Us  disent  le  point  de  départ  de 
Michel-Ange  ;  ils  révèlent  ses  impressions  premières  et  ses  inquié- 
tudes. Acheter  des  poissons  et  copier  naïvement  leurs  écailles  et  leurs 
nageoires,  n'était-ce  pas  faire  exactement  ce  que  Léonard  de  Vinci  avait 
fait  lui-même?  La  Tête  de  Méduse,  du -Musée  des  Offices,  est  tout 
hérissée  d'une  chevelure  de  serpents  ;  on  voit  sauteler,  autour  du  chef 
monstrueux,  des  grenouilles  et  des  crapauds,  et  tous  ces  animaux  ont  été 
étudiés  sur  nature  avec  une  passion  sans  fin.  Le  jeune  Michel-Ange 
avait  obéi  aux  mêmes  aspirations,  il  avait  subi  les  exigences  de  ce 
naturalisme  insatiable  qui  était  une  des  caractéristiques  du  temps.  Chez 
Ghirlandajo,  Michel-Ange  enfant  a  toutes  les  religions  du  xV  siècle. 

Un  autre  fait,  très-significatif  aussi,  doit  être  mentionné  dans  l'his- 
toire des  débuts  de  Michel-Ange.  L'enseignement  de  Ghirlandajo  ne 
semble  pas  lui  avoir  suffi  :  la  curiosité  de  l'artiste  remonte  en  arrière  : 
elle  comprend  que  l'art  de  Ghirlandajo  est  une  résultante,  elle  revient  à 
la  cause  initiale,  aux  premières  années  du  siècle  qui  va  finir.  Michel- 
Ange  alla,  comme  la  plupart  de  ses  contemporains,  dessiner  d'après  les 
fresques  de  Masaccio  à  l'église  des  Carmes.  École  instructive  assurément, 
car  il  y  pouvait  trouver,  avec  le  sentiment  des  réalités  qui  l'intéres- 
saient alors,  quelque  chose  de  plus,  l'invincible  séduction  à  laquelle  il 
allait  obéir,  je  veux  dire  la  notion  du  geste  épuré  et  la  grande 
attitude. 

Si  Vasari  avait  tout  dit,  et  s'il  fallait  s'en  rapporter  uniquement  aux 
témoignages  authentiques,  Michel-Ange,  après  avoir  enluminé  son  Saint 
Antoine,  aurait  laissé  s'écouler  de  longues  années  sans  faire  œuvre  de 
peintre.  Un  autre  idéal  venait  de  lui  sourire.  Dès  qu'il  a  mis  le  pied  dans 
le  jardin  de  Saint-Marc  où  les  Médiçis  avaient  réuni  un  choix  de  statues 
et  de  débris  antiques  (i/i89),  dès  qu'il  a  connu  le  vieux  Bertoldo,  l'élève 
de  Donatello,  Michel-Ange  apparaît  surtout  comme  sculpteur.  Le  bas- 
relief  de  la  casa  Buonarroti,  que  l'on  connaît  sous  le  nom  de  Combat 
des  Centaures;  Y  Hercule  de  marbre,  qui  fut  plus  tard  envoyé  en  France 
(1/|92)  ;  le  crucifix  de  bois  exécuté  pour  l'église  San-Spirito  disent  assez 
ou  font  du  moins  supposer  (puisque  ces  deux  dernières  œuvres  sont 
perdues)  que  Michel-Ange,  avant  d'avoir  vingt  ans ,  était  un  statuaire 

caractère  tout  florentin,  tels  que  les  formes  empruntées  à  tel  poisson  qu'on  ne  trouve 
guère  que  dans  l'Arno,  ne  laisseraient  pas  de  justifier  cette  conjecture.  »  (Le  Dûpar- 
temenl  des  Estampes,  p.  2o2.)  Ces  particularités  avaient  déjà  frappé  1\I.  Charles 
Clément,  qui  nous  apprend  en  outi-e  que  le  tableau  de  W.  de  Triqueti  avait  été  aclieté 
k  Pise  (Michel- Anne,  Léonard  et  Raphaël,  1861,  p.  326). 
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plein  de  courage  et  de  virilité.  Mais  il  serait  tout  à  fait  étrange  qu'il  eût 
alors  cessé  de  faire  de  la  peinture.  Comment  croire  qu'il  ait  renoncé  à  ce 
moyen  d'exprimer  sa  pensée,  pendant  les  années,  peu  connues  encore, 
qui  s'écoulèrent  entre  sa  sortie  de  l'atelier  de  Ghirlandajo  et  son  premier 
voyage  à  Rome  (1496)  ? 

Quelques  semaines  avant  l'expulsion  des  Médicis  (8  novembre  li9Zi), 
Michel-Ange  quitta  Florence.  Il  alla  d'abord  à  Bologne,  et  fit  une  rapide 
excursion  à  Venise.  Les  détails  manquent  sur  cette  promenade  du  jeune 
artiste  de  dix-neuf  ans  ;  elle  semble  cependant  avoir  son  importance,  car 
tout  doit  compter  dans  le  développement  intellectuel  d'un  pareil  maître, 
et  voir  Venise  en  iliQh,  au  temps  des  Bellini  et  de  Carpaccio,  ce  n'est  pas 
une  mince  aventure.  Mais  ce  séjour  à  Venise  fut  de  courte  durée  :  quelques 
jours  après,  Michel-Ange  était  de  retour  à  Bologne,  où  il  resta  plus  d'un 
an.  Gomme  sculpteur,  il  y  fut  peu  employé,  car  la  figurine  d'ange  age- 
nouillé qu'il  exécuta  pour  la  décoration  du  monument  de  saint  Domi- 
nique ne  fut  guère  pour  lui  qu'un  jeu  d'enfant.  En  1495,  Michel-Ange, 
revenu  à  Florence,  sculpte  le  Ciipidon  couché;  le  25  juin  1496,  il  est 
à  Rome,  et  il  commence  le  Bacchiis.  Néanmoins,  si  importantes  que 
soient  ces  dernières  œuvres,  elles  ne  durent  pas  l'absorber  au  point  de 
ne  pas  lui  permettre  de  reprendre  çà  et  là  le  pinceau.  Nous  le  verrons, 
dans  le  cours  de  sa  longue  existence,  mener  à  la  fois  plusieurs  entre- 
prises. 

Mais  une  conjecture  ne  vaudra  jamais  un  document.  Ce  n'est  donc 
qu'à  titre  provisoire  et  d'une  manière  approximative  que  nous  daterons  de 
1495  ou  1496  une  peinture  dont  la  célébrité  est  encore  récente,  la  Vierge 
de  Manchester.  L'œuvre  ne  paraît  pas  avoir  été  connue  des  anciens  bio- 
graphes, et  ses  papiers  sont  loin  d'être  en  règle;  elle  n'a  pas  d'état 
civil.  Elle  n'a  été  retrouvée  ou  du  moins  baptisée  que  de  notre  temps. 
Quelques  amateurs  avaient  remarqué,  chez  M.  Labouchère  à  Stoke  Park, 
une  Vierge,  avec  le  petit  Jésus,  saint  Jean-Baptiste  enfant  et  deux  anges, 
peinture  inachevée  et  mystérieuse  qui  passait  alors  pour  l'œuvre  de 
Domenico  Ghirlandajo.  Toutefois  l'attribution  paraissait  singulière  et  l'on 
se  demandait  si  l'on  ne  devait  pas  restituer  à  un  plus  grand  maître  cette 
madone  austère  et  énigraatique.  On  pouvait  dire  sans  doute  que  Ghir- 
landajo, mort  presque  subitement  le  11  janvier  1494,  avait  dû  laisser 
quelques  peintures  incomplètes,  et  que  la  Vierge  de  la  collection  Labou- 
chère était  peut-être  de  celles-là.  Mais  l'examen  du  tableau  révélait 
un  autre  style  et  un  plus  large  coup  d'aile.  Le  nom  de  Michel-Ange  fut 
prononcé  dans  de  bruyantes  polémiques  dont  l'écho  arriva  jusqu'à  la 
Chambre    des   communes   (1853),    et    lorsque  l'œuvre   inquiétante   fut 
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exposée  à  Manchester  en  i8b7,  l'avis  presque  unanime  des  connaisseurs 
légitima  la  hardiesse  de  l'attribution  nouvelle.  La  Vierge  de  Manchester 
—  car  c'est  sous  ce  nom  qu'elle  est  restée  connue  —  a|)partient  aujour- 
d'hui à  la  National  Gallery^. 

L'œuvre,  malheureusement  inachevée,  est  du  plus  frappant  caractère; 
elle  est  encore  du  xv"  siècle,  mais  combien  elle  le  dépasse,  et,  d'un  seul 
bond,  quel  agrandissement  dans  l'idéal  !  L'unité  sans  doute  n'en  est  pas 
parfaite  et  l'on  y  sent  par  endroits  quelques  hésitations,  quelques  inéga- 
lités. Deux  courants  se  mêlent ,  et  les  eaux  des  fleuves  différents  ne  sont 
pas  tout  à  fait  réconciliées.  A  certains  égards,  la  conception  générale 
semble  plus  forte  que  l'exécution,  et  ce  sont  là  autant  de  raisons  de  croire 
que  cette  peinture,  où  éclate  cependant  tant  de  fierté,  est  bien  l'œuvre 
d'un  pinceau  jeune  encore,  qui  comprend,  mais  ne  sait  pas  tout.  La 
composition,  symétrique  dans  ses  lignes  d'ensemble,  n'est  pas  néan- 
moins absolument  pondérée  :  elle  penche  un  peu  d'un  côté.  Assise  de 
face,  sérieuse,  presque  triste,  la  Vierge  tient  un  livre  à  la  main.  Près 
d'elle,  l'enfant  est  debout,  appuyé  sur  les  genoux  de  sa  mère  ;  il  étend 
le  bras  comme  pour  saisir  le  livre  et  continuer  la  leçop  commencée.  Saint 
Jean-Baptiste,  un  petit  athlète  aux  chairs  doucement  bronzées,  est  placé 
à  côté  de  Jésus  et  contribue  à  faire  pyramider  le  groupe  qui,  cependant, 
manque,  à  gauche,  d'un  peu  d'équilibre  et  d'assiette.  A  droite,  au  second 
plan,  sont  deux  anges;  penchant  l'une  vers  l'autre  leurs  tètes  charmantes, 
ils  lisent  ensemble  la  feuille  étroite  d'un  parchemin  déroulé.  Les  épaules, 
les  bras  et  les  jambes  sont  nus,  détail  qui,  chez  Michel-Ange,  ne  doit  pas 
surprendre,  et  qui  est  presque  l'aveu  d'un  système.  Deux  autres  anges 
devaient,  du  côté  gauche,  faire  pendant  à  ce  groupe  fraternel  :  ils  ne  sont 
qu'ébauchés,  et  l'on  ne  voit,  dans  cette  partie  de  la  peinture,  que  des 
linéaments  superbes  laissant  paraître  entre  leurs  contours  les  tons 
intacts  d'une  préparation  verte  sur  un  fond  blanchâtre.  Le  ton  vert 
aurait  formé  le  dessous  des  chairs  ;  le  blanc  marque  la  place  des  dra- 
peries qui  sont  à  peine  indiquées. 

Mais  le  génie,  un  génie  très-personnel,  apparaît  dans  cette  œuvre 
incomplète.  Ce  qui  domine  dans  le  dessin  et  dans  le  sentiment,  c'est  la 
force,  avec  le  désir,  déjà  visible,  de  pousser  au  caractère,  d'agrandir  les 
choses  et  de  les  transfigurer.  Nulle  exagération,  toutefois,  et  nulle  redon- 
dance. La  madone  est  belle,  mais  vivante,  et  sa  physionomie  austère 
est  empreinte  de  cette  séduction  mystérieuse  que  Michel-Ange  a  souvent 

1 .  V.  sur   l'histoire   du    tableau   longtemps   méconnu   les  détails   recueillis  par 
M.  Charles  Blanc  (Gazette  des  Beaux-Arls,  1''"  période,  I,  p.  264). 
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donnée  aux  visages  féminins.  La  figure,  sévèrement  drapée,  se  compose 
comme  un  marbre  et  accuse,  sous  le  vêtement,  des  formes  d'un  puissant 
relief.  Les  deux  enfants  sont  aussi  de  petites  statues  d'un  type  robuste, 
et  rappellent  d'ailleurs,  sans  parti  pris  d'imitation,  les  adorables  musi- 
ciens qui  chantent  et  qui  dansent  dans  les  célèbres  bas-reliefs  de  Luca  délia 
Robbia  au  Musée  du  Bargello,  à  Florence.  Quant  aux  anges  debout  auprès 
du  groupe  central,  ils  ont  la  grâce  légère  et  la  sveltesse  que  Ghirlandajo 
aimait  à  donner  à  ses  figures  et  ils  font  comprendre  —  avec  certains  acci- 
dents de  la  couleur  —  comment  la  peinture  de  la  National  Gallery  a  pu, 
pendant  longtemps,  être  attribuée  à  ce  maître. 

Oui ,  l'attribution  primitive  s'explique  par  le  coloris  même  du  ta- 
bleau. Il  est  bien  difficile  sans  doute  de  juger  une  œuvre  que  le 
peintre  n'a  point  achevée  et  qui,  par  endroits,  n'est  encore  qu'une 
vision  à  peine  dégagée  du  rêve  ;  mais  il  est  certain  qu'au  point  de  vue 
de  l'ensemble,  la  couleur  n'a  pas  l'harmonie  ;  qu'au  point  de  vue  du  ton 
local,  elle  emprunte  ça  et  là  quelques  notes  à  la  palette  un  peu  voyante 
de  Ghirlandajo.  Dans  la  fresque,  l'admirable  décorateur  de  Santa-Maria- 
Novella  se  plaît  volontiers  aux  tonalités,  sinon  voilées,  du  moins  rom- 
pues :  son  coloris  a  les  douceurs  amorties  d'une  étoffe  légèrement  passée  : 
dans  le  cadre  restreint  du  tableau,  il  n'a  pas  toujours  la  même  unité,  et 
il  suffira  de  rappeler  ici  la  Visitation  àwWn^éQ  du  Louvre.  En  cette 
peinture,  dont  il  est  superflu  de  redire  le  style  exquis  et  la  grâce,  il  y  a 
telle  robe  jaune  dont  l'accent  trop  vif  s'exalte  et  détonne.  Ce  tableau  est 
de  MxQl.  Michel-Ange  l'a  vraisemblablement  vu  peindre,  ou  du  moins, 
il  l'a  connu  lorsqu'il  fut  achevé  par  les  frères  de  Domenico. 

Pour  le  coloris,  la  Vierge  de  Manchester  appartient  à  la  même  école 
que  la  Visitation  de  Ghirlandajo.  L'harmonie  en  est  fort  aventureuse. 
Michel-Ange  a  vêtu  sa  solennelle  madone  d'un  manteau  gris  de  fer  ;  sa 
robe  et  aussi  celles  des  deux  anges  debout  auprès  d'elle  sont  d'un  ton 
rose  dont  l'éclat  peut  paraître  trop  vif.  Je  ne  signale  pas  le  fait  pour  y 
trouver  l'occasion  d'un  reproche.  Si  Michel-Ange  avait  terminé  son 
tableau,  il  aurait  sans  doute  apaisé  certaines  tonalités  un  peu  tapageuses 
et  discipliné  ses  accents.  Ma  remarqué  n'a  qu'un  but  :  c'est  de  montrer 
qu'à  l'heure  de  ses  débuts,  Michel-Ange  est  encore  fidèle,  comme  coloriste 
du  moins,  aux  méthodes  qu'il  a  vu  mettre  en  pratique  dans  l'atelier  de 
Ghirlandajo.  Pour  le  style,  c'est  autre  chose.  Dès  le  premier  pas,  il  est 
un  maître. 

Et,  en  effet,  malgré  le  caractère  un  peu  boîteux  de  la  composition 
inégalement  pondérée,  malgré  les  témérités  d'une  coloration  hasardeuse, 
la  Vierge  de  Manchester  est  une  œuvre  magnifique  et  de  la  plus  haute 


SIBYLLE      LIBYENNE. 

(Fragment   d'une    travée   du  plafond   de    la   Chapelle   Sixtine.) 
XIII.    —  2"  PÉRIODE. 
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inspiration.  La  loi  de  la  forme  héroïque  y  est  admirablement  devinée. 
Les  chairs  des  deux  enfants  n'ont  pas  seulement  les  tons  chauds  d'un 
bronze  daas  lequel  le  fondeur  aurait  mêlé  de  l'or  ;  elles  ont  aussi  le  relief, 
la  forte  saillie  sculpturale.  Dans  les  parties  terminées,  le  modelé  res- 
semble à  celui  du  Bacckus.  Michel-Ange  est  presque  complètement 
annoncé  dans  cette  peinture  qui  a  l'austérité,  la  robustesse  et  le  charme. 
M.  Charles  Blanc  a  dit  le  vrai  mot  :  «  C'est  Hercule  enfant.  » 

Un  mystère,  dont  la  critique  n'est  point  parvenue  à  soulever  le  voile, 
enveloppe  l'histoire  des  premiers  tableaux  de  Michel-Ange.  Pas  un  texte, 
on  le  sait,  n'a  été  retrouvé  sur  la  Vierge  de  Manchester;  le  Saint  Fran- 
çois d'Assise,  dont  les  vieux  chroniqueurs  font  mention,  est  aussi  la 
plus  embarrassante  des  énigmes.  Dans  l'été  de  1496,  Michel-Ange  arrive 
à  Rome.  11  y  sculpte  le  Bacchus,  et  un  peu  plus  tard,  la  Pieta  de  Saint- 
Pierre  qui  est  de  1/|99-1500.  Se  souvint-il  alors  qu'il  était  peintre? 
Vasari  raconte  que  l'un  des  protecteurs  de  Michel-Ange  pendant  cette 
première  période  romaine,  le  cardinal  de  Saint-Georges  avait  un  barbier 
exceptionnel,  un  barbier  qui  faisait  de  la  peinture  :  Coloriva  a  tempera 
mollo  diligentemente.  Michel-Ange,  qui,  on  le  verra,  mit  souvent  son 
génie  à  la  disposition  des  plus  humbles,  aurait  dessiné  pour  cet  habile 
homme  un  Saint  François  recevant  les  stigmates,  et  le  barbier  du  car- 
dinal aurait  enluminé  le  carton  du  jeune  maître.  Mais  Benedetto  Var- 
chi,  qui  a  composé  l'oraison  funèbre  de  Michel-Ange,  raconte  autrement 
l'aventure.  D'après  son  récit,  le  Saint  François  aurait  été  peint  par 
l'artiste  lui-même,  a  tempera  seconda  la  maniera  anlica.  Les  deux  his- 
toriens ajoutent  que  ce  tableau  fut  placé  à  Rome  dans  la  première  cha- 
pelle de  San-Pietro-in-Montorio.  Disent-ils  vrai?  Ce  qui  paraît  certain, 
c'est  que,  s'il  a  jamais  existé,  le  Saint  François,  dessiné  ou  peint  par 
Michel-Ange,  ne  tarda  pas  à  être  remplacé  par  une  imitation  moderne. 
L'abbé  Filippo  Titi,  cataloguant  en  1686  les  trésors  de  San-Pietro-in-Mon- 
torio,  écrit  très-curieusement  :  «  //  quadro  dove  stà  colorita  l'istoria 
délie  slimmate  di  S.  Francesco...  fii  dipinto  e  benissimo  terminato  da 
Gio.  de  Vecchi,  con  disegno  del  Bonaroti^.  Or  ce  Giovanni  de  Vecchi,  né 
en  1536,  mort  en  1614,  n'est  point  le  barbier  du  cardinal,  et,  au 
XVIII'  siècle,  le  nouvel  éditeur  de  F.  Titi  ne  manqua  pas  de  faire  remar- 
quer qu'il  est  singulièrement  douteux  que  Vecchi  ait  reproduit  un  des- 
sin de  Michel-Ange,  non  concordando  i  tempi-.  Enfin  d'après  les  guides 
modernes,  le  Saint  François  de  Vecchi  existerait  encore;  mais  le  quadro 


^ .  Ammaeslramento  utile  e  curioso  di  piUura...  nelle  chiese  di  Roina,  p.  32. 
2.  Descrizione  délie  pitlure...  esposte  in  Roma,  1763,  p.  455. 
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dont  parlent  les  anciens  voyageurs  serait  devenu  une  fresque'.  Quoi 
qu'il  en  soit,  et  c'est  l'avis  de  tout  le  monde,  Michel-Ange  ne  serait 
pour  rien  dans  cette  œuvre,  qui,  marquée  de  tous  les  signes  de  la  déca- 
dence, reste  d'une  signification  médiocre. 

On  sait,  par  une  lettre  du  19  décembre  1500,  qu'à  cette  date  Michel- 
Ange  était  encore  à  Rome.  Quelques  mois  après,  nous  le  retrouvons  à 
Florence,  et  c'est  le  16  août  1501  qu'il  est  chargé  de  l'exécution  du 
gigante,  le  fameux  David  de  marbre..  En  1502,  on  lui  commande  le 
David  de  bronze,  celui  qui  fut  envoyé  en  France  et  dont  la  trace  s'est 
perdue  ;  l'année  suivante,  vient  l'aifaire  des  statues  des  douze  apôtres, 
travail  immense  que  Michel-Ange  n'exécuta  pas,  car  il  se  borna  à  ébau- 
cher le  terrible  Saint  Matthieu,  de  l'Académie  des  Beaux-Arts.  En  150i, 
négociations  relatives  au  placement  dii  David  à  la  porte  du  Palais- 
Vieux.  Voilà  donc  trois  années  consacrées  à  des  œuvres  de  sculpture. 
Pendant  cette  période  si  glorieusement  occupée,  Michel-Ange  trouva-t-il 
le  temps  de  peindre  un  tableau?  On  pourrait  en  douter,  et  cependant 
c'est  à  cette  époque  qu'on  doit  rapporter  la  Sainte  Famille  de  la  Tri- 
bune, un  des  monuments  les  plus  vénérables  de  la  peinture. 

11  y  avait  alors  à  Florence  un  riche  marchand,  Agnolo  Doni,  qui 
paraît  avoir  eu,  en  matière  d'art,  un  goût  très-pur  avec  une  certaine 
prédisposition  à  deviner,  à  encourager  les  talents  nouveaux.  On  doit 
prendre  pour  un  homme  bien  avisé  l'amateur  qui  fit  peindre  par  le 
jeune  Raphaël  son  portrait  et  celui  de  sa  femme  Maddalena  Strozzi.  Ces 
deux  portraits  doivent  être  de  1506,  ou  à  peu  près.  C'est  avant  cette 
époque  qu'Agnolo  Doni  demanda  un  tableau  à  Michel-Ange,  aynico  suo, 
dit  Vasari.  Michel-Ange  en  effet  le  traita  en  ami  :  il  peignit  pour  lui  le 
tableau  rond,  le  tondo  di  pittura,  qu'on  admire  aux  Offices. 

L'œuvre  est  extraordinaire,  et  je  vois,  dans  les  livres,  qu'elle  n'a  pas 
toujours  été  comprise.  Le  groupe  principal,  composé  de  trois  figures, 
présente  dans  sa  cohésion  les  conditions  rhythmiques  de  la  sculpture 
la  plus  savante.  La  Vierge  est  assise,  les  genoux  repliés,  et  son  attitude 
concilie  la  familiarité  et  le  style.  La  partie  supérieure  de  son  corps 
s'infléchit  un  peu  en  arrière;  la  jeune  mère  se  penche  et,  des  deux  bras 
légèrement  élevés ,  elle  fait  passer  par-dessus  son  épaule  le  petit 
Jésus,  précieux  fardeau  qu'elle  remet  à  saint  Joseph  assis  derrière  elle. 
C'est  bien  ainsi  que  Vasari  a  compris  le  mouvement  :  Ha  in  suite  braccia 
un  putto,  e  porgelo  a  Giuseppo,  che  lo  riceve.  La  Vierge  tourne  douce- 
ment la  tète,  et  son  regard  suit  l'enfant  pendant  ce  facile  voyage.  Dans 


1.  Du  Pays:  Halie  du  Sud,  1869,  p.  2i6. 
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le  fond,  à  droite  et  à  gauche,  Michel-Ange  a  placé,  sans  trop  se  soucier 
de  l'à-propos,  quelques  figurines  nues.  Ce  sont  des  adolescents  qui  ne 
se  mêlent  en  aucune  façon  à  cette  scène  de  famille.  Les  uns  sont  debout, 
les  autres  sont  assis  ou  appuyés  sur  une  muraille  basse,  banquette  de 
pierre  assez  semblable  au  parapet  d'un  pont.  Ces  figures,  dont  le  dessin  est 
d'ailleurs  d'un  goût  ravissant,  ne  sont  pas  sans  avoir  inquiété  les  beaux 
esprits.  On  a  voulu  trouver  à  ces  personnages  une  signification  symbo- 
lique, et  l'on  est  allé  jusqu'à  voir  en  eux  une  représentation  des  Pro- 
phètes. Cette  supposition  est  fort  subtile.  Vasari,  qui  n'avait  pu  la  pré- 
voir, prétend,  avec  sa  bonhomie  ordinaire,  que  Michel-Ange  a  peint,  dans 
le  fond,  ces  figures  nues  «  per  mostrare  maggiormente  Varie  sua  essere 
grandissima  ».  On  ne  pouvait  mieux  dire.  Nous  nous  bornerons  à  ajou- 
ter qu'en  cette  première  période  de  sa  vie,  Michel-Ange  était  encore 
très-imbu  des  traditions  du  xV  siècle.  La  fantaisie  qu'on  lui  a  reprochée 
ne  lui  appartenait  pas  en  propre  :  il  avait  vu  des  figures  pareilles  dans 
le  beau  tableau  peint  par  Luca  Signorelli  pour  Laurent  de  Médicis,  la 
Vierge  et  l'enfant  Jésus,  aujourd'hui  au  musée  des  Offices.  Ne  faut-il 
pas  d'ailleurs  tenir  compte  des  aspirations  de  l'art  en  ces  années  de 
renouvellement?  Pendant  la  période  d'ascétisme,  la  nudité  avait  été 
proscrite.  C'était  une  joie  pour  des  maîtres  comme  Michel-Ange  de  pou- 
voir la  faire  resplendir  au  grand  soleil,  dans  sa  liberté  triomphante. 

Étudiée  au  point  de  vue  de  la  couleur,  la  Sainte  Famille  montre  le 
progrès  qui  s'était  accompli  chez  Michel-Ange;  elle  précise  l'évolution 
normale  qui,  peu  à  peu,  le  poussait  dans  les  voies  de  l'harmonie.  La  Vierge 
est  vêtue  d'une  sorte  de  tunique  à  manches  courtes,  qui  enveloppe  le 
corsage  et  le  torse  :  cette  partie  du  costume  est  d'un  ton  rosé,  mais  sans 
vivacité  excessive;  le  bas  de  la  robe  ou  l'ample  draperie  qui  couvre  les 
genoux  et  les  jambes  laisse  dominer  la  note  bleue.  Le  saint  Joseph, 
placé  derrière  la  Vierge,  porte  un  vêtement  qui,  d'un  gris  bleuâtre  par 
le  haut,  s'achève  dans  les  enroulements  grandioses  d'une  étoffe  dont  les 
plis  descendent  jusqu'aux  pieds.  Cette  étoffe  se  colore  d'un  orangé  rose, 
tour  à  tour  clair  ou  foncé,  selon  que  les  cassures  du  tissu  appellent  la 
lumière  ou  l'ombre.  L'enfant  complètement  nu,  le  visage  de  saint 
Joseph,  la  tête  et  les  bras  de  la  mère  sont  d'une  coloration  brune  et 
dorée  qui  s'accorde  très-heureusement  avec  les  autres  parties  du  tableau. 
Cette  peinture,  je  n'ai  pas  à  le  dire,  n'est  nullement  vénitienne,  mais 
les  tons  sont  suffisan;^|Tent  rompus,  et  l'ensemble  présente  une  chaude 
harmonie.  Aucun  tâtontieraent  d'ailleurs;  partout,  au  contraire,  la  trace 
d'une  volonté  indépœidante  et  les  signes  d'une  écriture  résolue.  A 
l'heure  où  il  achève  Isfi^aiiUe  Famille,  lî|chel-Ange  est  encore  un  jeune 
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peintre;  il  n'a  guère  fait  plus  de  trois  ou  quatre  tableaux;  mais,  pour  la 
couleur  et  pour  le  dessin,  il  a  déjà  conquis  sa  force  suprême  et  définitive. 


(Figure   da   plafond    de   la    Sixtine.) 


Un  mot  sur  l'exécution.  Le  graveur  Cochin,  qui  ne  s'est  pas  trompé 
toujours  dans  ses  appréciations,  a  parlé  de  la  Sainte  Famille  d'une 
façon  assez  singulière.  Il  commence  par  déclarer  que  la  composition  est 
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bizarre  et  il  ajoute  :  «  11  y  a  des  beautés  dans  ce  morceau.  Les  draperies 
en  sont  plissées  d'un  beau  choix;  les  plis  sont  cependant  cassés  un  peu 
sèchement;  mais  ils  sont  bien  formés  :  il  y  a  des  choses  savamment  des- 
sinées. La  manière,  en  général,  est  sèche'.  »  On  reconnaît  là  le  style  et 
le  goût  d'un  critique  du  temps  de  Louis  XV,  avec  une  nuance  de 
plus,  l'effort  touchant  d'un  esprit  loyal  qui  cherche  à  comprendre.  Mais 
un  mot  doit  être  retenu  dans  le  jugement  de  Cochin  :  il  y  a  certainement 
de  la  sécheresse  dans  la  Sainte  Faviille.  Ce  défaut  existe  non-seulement 
pour  l'amateur  qui  place  son  idéal  dans  les  carnations  savoureuses  de 
Boucher,  mais  aussi  pour  l'historien  qui  sait  (autant  que  ces  choses 
peuvent  être  connues)  quel  mouvement  heureux  se  produisit  dans  l'Lcole 
florentine  vers  1500  et  pendant  les  cinq  ou  six  années  qui  suivirent.  Ce 
point  vaut  la  peine  d'être  éclairci. 

Quand,  au  sortir  de  l'atelier  de  Ghirlandajo,  Michel-Ange  s'essaya 
dans  la  peinture,  le  grand  révolutionnaire  du  moment,  Léonard  de 
Vinci,  avait  quitté  Florence.  Il  était  à  Milan,  où,  combinant  la  gravité 
savante  du  génie  toscan  avec  la  grâce  lombarde,  il  apportait  dans  l'art 
de  peindre  quelque  chose  que  le  xv"  siècle  n'avait  point  connu,  qu'il 
avait  ignoré  lui-même  en  ses  commencements  :  la,  douceur,  la  suavité, 
la  morbidesse.  La  Cène,  achevée  en  dZi98,  proclamait  déjà  la  bonne 
nouvelle.  En  1500,  avaut  que  Michel-Ange  ne  fût  revenu  de  Rome,  Léo- 
nard reparut  à  Florence  et  il  y  commença  l'émouvant  prodige,  la.  Joconde. 
Il  faut  croire  que  ce  portrait  ne  fut  montré  d'abord  qu'à  quelques  ini- 
tiés, et  que  la  séduction  du  nouveau  procédé  ne  fut  pas  immédiatement 
comprise.  D'ailleurs,  la  vie  de  Léonard  à  cette  époque  fut  à  chaque 
instant  morcelée  par  des  voyages  ou  des  entreprises  qui  l'obligeaient  à 
abandonner  le  chef-d'œuvre  commencé  :  il  fait  de  longues  excursions 
dans  rOmbrie,  il  revient  à  Florence,  il  retourne  à  Milan,  si  bien  que 
lorsqu'il  partit  pour  la  France  en  1516,  il  ne  croyait  pas,  l'insatiable, 
que  la  Joconde  fût  terminée. 

Michel-Ange  ne  paraît  point  avoir  été  du  nombre  des  privilégiés  qui, 
dès  la  première  heure,  furent  initiés  à  la  méthode  nouvelle.  Je  n'en- 
tends pas  dire  qu'il  n'ait  pas  subi  l'influence  de  Léonard  :  cette  influence 
devait  être  considérable  et  salutaire;  mais  elle  ne  s'exerça  que  plus 
tard.  Au  temps  de  la  Sainte  Famille,  vers  1503  ou  150Zi,  le  charme 
souverain  n'avait  pas  encore  agi,  du  moins  sur  le  peintre.  Il  y  a  donc 
un  peu  de  dureté  dans  l'exécution  du  fameux  tondo  des  Offices,  des 
plis  trop  secs  et  surtout  des  carnations  d'une  fermeté  trop  consistante. 

\.  Voyage  d'Italie,  ilb8,n,  p.  Zi. 
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Défaut  grave,  assurément,  mais  qui  allait  bientôt  disparaître  et  qui  est 
d'ailleurs  le  seul  qu'on  puisse  signaler  dans  cette  admirable  peinture. 
Michel-Ange,  nous  l'avons  dit,  y  révèle  de  la  puissance  et  de  la  gran- 
deur; les  lignes  sont  belles  dans  le  rhythme  circulaire  de  leur  enroule- 
ment voulu;  le  geste  est  rare,  inédit  peut-être;  le  sentiment  est  calme 
et  doux,  et  quant  aux  figures,  inutiles  selon  les  uns,  exagérées  selon 
les  autres,  qui  se  montrent  nues  au  fond  du  tableau,  elles  ont  l'élégante 
désinvolture,  la  fierté  robuste  de  petits  bronzes  où  le  mouvement  floren- 
tin s'ajoute  à  la  gravité  antique  ^ 

On  serait  tenté  de  regarder  Condivi  et  Vasari  comme  des  biographes 
ignorants  ou  du  moins  singulièrement  distraits,  quand  on  voit  combien 
ils  ont  été  imparfaitement  informés  en  ce  qui  touche  les  premières  pein- 
tures de  Michel-Ange.  Ces  deux  contemporains  du  maître,  ces  deux 
enthousiastes  ne  nous  disent  rien  d'un  tableau  que  l'artiste  a  dû  peindre 
à  peu  près  à  la  même  époque  que  la  Sainte  Famille,  la  Mise  au  Tom- 
beau, de  l'ancienne  collection  Macpherson.  Cette  œuvre,  malheureusement 
inachevée,  est  encore  une  nouvelle  venue  dans  le  catalogue  des  produc- 
tions de  Michel- Ange.  On  n'en  a  point  écrit  l'histoire.  Elle  avait  appartenu 
au  cardinal  Fesch  et  au  prince  de  Musignano,  qui  n'en  surent  jamais 
la  valeur,  lorsqu'un  marchand  romain  la  vendit  en  1846  à  M.  Robert 
Macpherson.  L'amateur  anglais  opérait  dans  l'inconnu,  car  plusieurs 
siècles  avaient  amassé  leur  poussière  et  leurs  ténèbres  sur  ce  panneau 
anonyme.  Un  lavage  intelligent  fit  découvrir  une  merveille.  La  National 
Gallery  l'acheta  en  1868,  et  le  keeper  de  la  collection,  M.  Ralph  Wornum, 
a  pu  l'inventorier  et  la  décrire  dans  l'édition  du  catalogue  publié  l'année 
suivante. 

La  Mise  au  Tombeau,  qui  paraît  peinte  a  tempera,  est  une  compo- 
sition de  sept  figures.  Nicodème,  Joseph  d'Arimathie  et  Marie-Madeleine 
soutiennent  le  corps  du  Christ  et  vont  le  placer  dans  la  tombe  creusée 
dans  le  roc.  A  gauche  est  Salomé,  assise  et  tenant  à  la  main  un  objet 
resté  indistinct,  mais  qui,  sans  doute,  aurait  été  un  vase  de  parfums.  A 
droite,  on  reconnaît  Marie  Cléophas,  et  la  Vierge,  figure  agenouillée,  qu'on 
devine  plus  qu'on  ne  la  voit,  car  elle  est  demeurée  à  l'état  d'indication 
sommaire  et  confuse.  La  Mise  au  Tombeau,  dont  l'authenticité  ne  semble 
pas  douteuse,  est  approximativement  datée  par  un  détail  que  le  catalogue 
de  la  National  Gallery  a  omis  de  consigner.  Le  personnage  placé  au 
centre  de  la  composition,  et  qui  soutient  le  cadavre  du  Christ,  est  exacte- 


1 .  La  gravure  de  M.  A.  Jacquet,  qui  accompagne  ce  travail,  est  la  première  repro- 
duction au  burin  qui  ait  été  faite  de  cette  œuvre  célèbre. 
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ment  le  même,  pour  le  type  et  pour  l'âge,  que  le  saint  Joseph  de  la 
Sainte  Famille  des  Offices.  Michel-Ange  avait  rencontré  un  modèle 
sympathique,  et  il  l'a  utilisé  dans  deux  tableaux  différents,  qu'on  peut 
dès  lors  considérer  comme  à  peu  près  de  la  même  date.  Mais  la  con- 
temporanéité  des  deux  œuvres  n'est  pas  moins  lisible  dans  la  similitude 
de  l'exécution.  Le  corps  du  Christ  et  les  têtes  des  personnages  qui 
l'entourent  sont  modelés  avec  une  extrême  finesse,  avec  un  soin  patient 
qui  veut  tout  dire.  Les  visages,  qui,  pour  la  plupart,  sont  des  porti-aits 
directement  inspirés  de  la  nature,  sont  du  plus  frappant  caractère.  Si 
cette  peinture  avait  été  achevée,  elle  pourrait,  avec  la  Sainte  Famille, 
être  offerte  à  l'étude  comme  le  type  de  la  première  manière  du  maître. 

Michel-Ange  allait  bientôt  aborder  une  œuvre  nouvelle,  travail  con- 
sidérable qui  devait  le  mettre  en  relations,  et  presque  en  concurrence 
avec  Léonard  de  Vinci.  Se  connaissaient-ils  en  1503?  On  peut  en  douter. 
Mais,  dès  les  premiers  jours  de  l'année  suivante,  une  circonstance  les 
rapprocha,  ou  du  moins  mit  en  conjonction  les  deux  astres  qui  étaient 
alors  la  lumière  du  ciel  italien. 

Au  commencement  de  150A,  la  gigantesque  statue,  le  David  de 
marbre,  était  terminée,  quasi  finita,  dit  le  vieux  texte  publié  par  Gaye. 
Il  fallait  trouver  au  colosse  une  place  digne  de  lui.  Grande  affaire  pour 
Florence  et  pour  Michel-Ange!  Les  avis  étaient  partagés.  Les  Florentins 
prirent  alors  une  mesure  bien  faite  pour  donner  à  réfléchir  aux  modernes  : 
sur  une  question  d'art,  ils  consultèrent  les  artistes.  Le  25  janvier  1504, 
on  vit  se  réunir  une  commission  qui,  par  la  grandeur  intellectuelle  de 
ses  membres,  leurs  longs  travaux,  leurs  glorieuses  aventures,  dépasse  en 
majesté  les  plus  célèbres  conciles.  Avec  des  architectes,  des  orfèvres, 
des  fondeurs,  on  avait  convoqué  des  maîtres  "tels  qu'Andréa  délia  Robbia, 
Gosimo  Roselli,  Francesco  Granacci  —  le  camarade  de  Michel-Ange  — , 
David  Ghirlandajo,  Filippino  Lippi,  Bolticelli,  Lorenzo  di  Credi,  Pérughi 
et  aussi  Léonard  de  Vinci.  On  possède  le  procès-verbal  de  la  mémorable 
séance  et  l'analyse  des  déclarations  faites  par  la  plupart  de  ces  grands 
juges.  Léonard  fut  véritablement  paternel.  Se  préoccupant,  comme 
Giuliano  da  San  Gallo,  des  dommages  que  les  intempéries  des  saisons 
pluvieuses  pouvaient  causer  au  marbre  admiré,  il  demanda  que  la  statue 
fût  placée  à  couvert  sous  la  Loggia  dei  Lanzi.  Cet  avis  ne  prévalut  pas  ; 
mais  il  était  inspiré  par  un  respect  réel  pour  l'œuvre  du  jeune  sculpteur, 
puisqu'il  en  assurait  la  conservation.  Les  deux  maîtres  ont  pu  et  ont  dû 
se  voir  en  cette  circonstance.  Que  se  sont-ils  dit?  On  ne  sait.  Quel- 
ques mois  après,  les  événements  les  mettent  face  à  face,  et  créent 
entre  eux  une  rivalité  d'un  moment. 
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Les  Florentins  voyaient  avec  peine  les  éternelles  promenades  de 
Léonard  :  ils  voulaient  le  reconquérir  :  afin  de  le  retenir  à  Florence,  ils 
lui  demandèrent,  pour  la  décoration  de  la  salle  du  Conseil  au  Palais- 
Vieux,  une  peinture  qui  devait  représenter  une  scène  historique.  Léonard 
commença  alors  le  carton  de  la  bataille  d'Anghiari,  bataille  assez  peu 
meurtrière,  si  Machiavel  a  dit  vrai  et  si  un  engagement  de  dix  heures 
ne  laissa  sur  le  terrain  qu'un  cadavre.  Léonard  termina  son  carton  au 
mois  d'avril  1505,  et  il  commença  la  peinture;  mais  il  ne  la  poussa  pas 
très-avant,  car  dès  le  mois  d'août  il  avait  abandonné  ce  travail  dont  les 
traces  ont  depuis  longtemps  disparu.  A  la  même  époque,  en  octobre  ibOli, 
Michel-Ange  avait  été  chargé  de  peindre  l'autre  muraille  de  la  salle  du 
Conseil  ;  il  s'était  mis  à  l'œuvre,  il  travaillait  au  grand  carton  qui  devait  re- 
présenter un  épisode  de  la  guerre  contre  les  Pisans.  On  le  voit,  la  Seigneu- 
rie de  Florence  et  le  gonfalonier  Soderini  avaient  fait  un  beau  rêve  :  ils 
voulaient  que  la  salle  du  Palais-Vieux  fût  décorée  par  les  deux  plus 
grands  peintres  du  temps.  Leurs  espérances  furent  doublement  trom- 
pées. L'œuvre  de  Michel-Ange   leur  manqua  comme  celle  de  Léonard. 

Michel-Ange  se  hâtait  cependant,  et  il  apportait  à  l'entreprise  une 
ardeur  extrême.  Installé  dans  un  vaste  local  dépendant  de  l'hospice  de 
Sant'  Onofrio,  il  couvrait  de  figures  héroïques  l'immense  page  qu'on  lui 
avait  confiée.  Le  30  août  1505,  le  projet  était  terminé  :  c'est  la  date  du 
dernier  payement  constaté  par  les  comptes.  Quant  à  la  peinture,  elle  ne 
fut  même  pas  commencée.  Les  grands  travaux  dont  Michel-Ange  fut 
bientôt  chargé  par  Jules  II  le  détournèrent  de  son  œuvre;  il  n'y  pensa 
plus,  et  c'est  à  peine  si  l'on  peut  aujourd'hui,  par  un  effort  d'esprit, 
reconstituer  l'ensemble  du  dessin  disparu. 

Vasari  était  encore  enfant  quand  le  carton  de  la  Guerre  de  Pi.se  fut 
très-sottement  découpé  en  morceaux  et  détruit.  Il  n'en  parle  que  par 
ouï-dire  ou  d'après  des  reproductions  plus  ou  moins  incomplètes , 
infidèles  peut-être.  La  description  qu'il  en  donne  n'est  donc  pour  nous 
qu'un  à  peu  près.  La  composition  de  Michel-Ange  ne  représentait  nulle- 
ment une  bataille.  Dessinateur  épris  des  nudités  savantes  et  des  attitudes 
rares,  il  avait  supposé  un  groupe  de  soldats  se  baignant  dans  l'Arno  et 
surpris  subitement  par  l'aj^proche  de  l'ennemi.  C'était  moins  une  allusion 
à  un  fait  particulier  de  la  guerre  qui  divisa  si  longtemps  Pise  et  Florence 
qu'un  prétexte,  admirablement  choisi,  pour  montrer  la  figure  humaine 
en  mouvement.  Nulle  préoccupation  de  l'histoire,  de  la  couleur  locale  ou 
du  costume.  La  scène  se  passait  dans  un  temps  dont  la  chronique  n'a 
point  parlé,  au  bord  d'un  fleuve  que  la  géographie  ne  connaît  pas. 
Troublés  dans  leurs  jeux  par  l'appel  du  clairon,  les  soldats  se  hâtaient 
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de  se  vêtir  et  de  courir  aux  armes.  De  là,  dans  le  tumulte  général  d'une 
composition  compliquée,  toutes  sortes  d'attitudes  élégamment  violentes, 
de  types  expressifs,  de  pantomimes  heureuses,  libres,  héroïques.  Vasari 
nous  parle  de  ce  carton  comme  d'une  œuvre  surhumaine,  piutiosto  cosa 
divina  che  umana.  Benvenuto  Cellini  n'est  pas  moins  enthousiaste.  «  Les 
gestes,  les  attitudes,  les  mouvements  de  ces  personnages  nus  sont  tels, 
écrit-il,  que  ni  les  anciens  ni  les  modernes  n'ont  jamais  rien  produit 
d'aussi  parfait.  »  Les  vieux  chroniqueurs  s'accordent  à  dire  que  le  carton 
de  Michel-Ange  devint,  avec  celui  de  Léonard,  comme  un  modèle  qui 
servit  au  monde  entier  des  artistes.  Mais  cette  grande  page  fut  bientôt 
enlevée  à  leur  étude.  Ils  en  prirent  peu  de  soin,  on  ne  surveilla  point  les 
ébats  de  cette  jeunesse  folle  :  le  carton,  coupé  en  morceaux  (peut-être 
pour  la  commodité  des  copistes),  cessa  d'exister  en  son  ensemble,  et  les 
fragments  furent  dispersés  aux  quatre  vents  du  ciel'. 

Vasari  fait  jouer  à  Bandinelli  un  triste  rôle  dans  cette  lamentable 
aventure.  11  l'accuse  nettement  d'avoir  lui-même  déchiré  le  carton  parce 
que  les  morceaux  lui  paraissaient  bons,  parce  que,  jaloux,  il  voulait 
empêcher  ses  camarades  de  l'étudier,  parce  que  la  gloire  de  Michel- 
Ange  lui  était  odieuse.  Gageons  qu'il  y  a  quelque  exagération  dans  ce 
dénombrement  de  perversités.  On  voit,  par  les  documents  du  xvi=  siècle, 
que  Baccio  Bandinelli  a  eu  le  don  d'exciter  au  plus  haut  point  la  mauvaist 
humeur  de  ses  contemporains.  Benvenuto,  ce  grand  juge  des  délica- 
tesses, le  considérait  comme  un  scélérat.  Il  n'était  peut-être  pas  aussi 
noir  qu'on  le  raconte,  ce  pauvre  homme  qu'on  chargeait  volontiers  de 
toutes  les  iniquités  d'Israël. 

Que  reste- t-il  du  carton  de  la  Guerre  de  Pise?  Où  chercher  le  ren- 
seignement sur  cette  œuvre  si  malheureusement  détruite?  Tous  les 
fragments  ont-ils  péri?  Au  temps  de  Vasari,  quelques  débris  du  fameux 
dessin  existaient  encore  entre  les  mains  d'Uberto  Strozzi,  gentilhomme 
mantouan,  et  nous  voyons,  par  une  lettre  que  Bottari  a  publiée,  qu'en  1575 
l'un  de  ces  Strozzi  de  Mantoue  aurait  été  désireux  de  vendre  au  Sérénis- 
sime  grand-duc  de  Toscane  certains  dessins  de  Michel-Ange  qui  prove- 
naient vraisemblablement  du  carton  déchiré-.  L'affaire  n'eut  point  de 
suite  :  un  autre  acquéreur  se  présenta  sans  doute,  et  il  ne  serait  pas 

\.  La  date  de  cette  destruction  n'est  pas  certaine.  Dans  la  vie  de  Baccio  Bandi- 
nelli, Vasari  raconte  que  le  carton  fut  déchiré  en  1512,  au  moment  oi^i  Piero  Soderini 
ayant  cessé  d'être  gonfalonier,  le  trésor  fut  mal  gardé.  Dans  la  vie  de  Michel-Ange,  il 
fait  disparaître  le  carton  pendant  la  maladie  de  Julien  de  Médicis,  mort  à  Rome 
en  1516, 

2.    RaccoUa  di  leltere.  Milan,  1822,  t.  III,  p.  315. 
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impossil^le  que  les  fragments  dédaignés  par  François-Marie  de  Médicis 
fussent  passés  en  Espagne.  Dans  ses  Dinlogos  de  la  Pintura,  publiés  à 
Madrid  en  1633,  Yicente  Carducho  fait  mention  des  richesses  d'art  que 
le  comte  de  Monterey  avait  réunies  dans  son  palais,  et  il  ajoute  : 
«  Muestra  muy  bien  su  Excelencia  la  grandeza  de  su  casa  y  cl  poder  de 
su  grandeza  en  tener  tantos  originales,  y  aqiiellos  grandiosos  dibujos  de 
los  nadadores  de  lapiz  Colorado  de  Micael-Angel  à  quien  Italia  venera 
el  nombre.  »  Les  deux  mots  lapiz  Colorado  ne  s'accordent  pas  tout  à 
fait  avec  la  description  de  Yasari,  qui  parle  d'un  dessin  à  la  pierre  noire 
relevé  de  blancs;  mais  lorsqu'on  sait  de  quelles  inexactitudes  les  pina- 
cographes  sont  capables,  on  ne  doit  pas  s'arrêter  à  un  pareil  détail.  Les 
fragments  que  Carducho  a  vus  chez  le  vice-roi  de  Naples  sont  peut-être 
ceux  que  possédait  Uberto  Strozzi.  On  ignore  ce  que  sont  devenues  ces 
précieuses  reliques  et,  quant  à  présent,  l'histoire  du  carton  de  la  Guerre 
de  Pise  s'arrête  en  1633. 

Aussi  sommes-nous  forcé  de  nous  contenter  des  reproductions,  plus 
ou  moins  exactes,  qu'ont  pu  faire  les  contemporains.  La  plus  intéres- 
sante, bien  qu'elle  ne  donne  qu'un  fragment  de  la  composition,  est 
l'estampe  de  Marc-Antoine,  connue  sous  le  nom  des  Grimpeurs.  L'épreUve 
conservée  à  Florence  dans  le  corridor  qui  réunit  les  Offices  au  palais 
Pitti  est  datée  de  1510.  Marc-Antoine  s'est  borné  à  détacher  de  la  com- 
position le  groupe  des  baigneurs  surpris  aux  bords  du  fleuve  et  remontant 
la  berge  abrupte.  D'après  quelques  écrivains,  le  graveur  bolonais,  au- 
rait reproduit  aussi,  en  une  autre  planche,  la  figure  du  vieillard  que 
Vasari  admirait  tant,  le  personnage  couronné  de  lierre  qui  i-emet  ses 
chausses  et  qui  n'y  parvient  pas  aisément  per  aver  le  gambe  umide 
deU'acqua,  Le  groupe  des  Grimpeurs  a  également  été  gravé  par  Augustin 
Vénitien,  mais  en  1523-1524,  c'est-à-dire  après  la  destruction  du  carton 
original.  Enfin  Aristotile  da  San  Gallo  dessina  la  composition  entière, 
et  plus  tard,  en  1542,  il  fit  d'après  son  dessin  une  réduction  à  l'huile  et 
en  clair-obscur.  Cette  précieuse  peinture  est  conservée  au  château  de 
Holkham  en  Angleterre'.  Elle  a  servi  aux  graveurs  modernes  qui  ont 
essayé  de  reconstituer  le  carton  de  la  Guerre  de  Pise. 

Mais  comment,  d'après  de  pareils  témoins,  juger  la  grande  œuvre 
perdue?  Tous  l'ont  plus  ou  moins  altérée;  tous  sont  suspects.  Marc- 
Antoine  lui-même,  le  plus  sérieux  et  le  premier  des  interprètes,  n'a 
reproduit  qu'un  fragment  et  il  s'est  avisé  de  donner  pour  fond  au  groupe 

1.  M"  Jameson,  Memoirs  of  llie  early  Halian  Painlers.  Londres,  1858, 
p.  199. 
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(Figure    du    plafond    de    la    Sixtine.) 
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des  Grimpeurs  un  paysage  emprunté  à  une  eau-forte  de  Lucas  de 
Leyde.  Ainsi  ce  que  Michel-Ange  avait  voulu  noyer  dans  le  vague  pour 
laisser  toute  leur  valeur  aux  figures  se  trouve  arbitrairement  précisé 
dans  cette  estampe  admirable  et  infidèle.  Pour  le  carton  de  \di  Guerre 
de  Pise,  on  en  est  donc  réduit  à  une  approximation  et  à  des  hypothèses. 
On  devine  ce  qu'était  cette  composition  héroïque  :  on  ne  le  sait  pas,  ou 
du  moins  on  ne  le  sait  pas  assez  sûrement  pour  tenter  de  la  décrire.  On 
entrevoit  seulement,  dans  la  pénombre  des  reconstructions  conjecturales, 
une  mêlée  tumultueuse  et  cependant  rationnelle,  toute  pleine  de  savants 
raccourcis,  de  grands  gestes  épiques  et  de  mouvements  fiers.  Et  ce  qui 
reste  de  plus  clair,  après  les  longs  efforts  d'une  reconstitution  qu'on 
essaye  ei  qu'on  ne  réussit  pas,  c'est  l'amer  regret  d'avoir  à  ajouter  le 
carton  de  la  Guerre  de  Pise  à  la  liste  douloureuse  des  chefs-d'œuvre 
disparus. 

II. 

Quelque  temps  après  avoir  achevé  le  carton  dont  nous  avons  dit  la 
triste  histoire,  Michel-Ange  partit  pour  Bologne.  Il  cédait  aux  instances 
impérieuses  de  Jules  II,  il  allait  travailler  pour  ce  pape  porteur  d'épée. 
Il  fit  en  1507  la  statue  de  bronze  de  ce  pontife,  cette  statue  monumen- 
tale qui  ne  vécut  guère  que  trois  ans.  Au  printemps  de  1508,  le  maître 
était  à  Rome,  et  le  10  mai,  il  commençait  l'œuvre  immortelle  :  la  déco- 
ration de  la  voûte  de  la  chapelle  Sixtine. 

Lorsqu'il  prit  possession  de  la  chapelle  que  Sixte  IV  avait  fait  con- 
struire au  Vatican,  Michel-Ange  se  trouva  en  présence  d'un  vaste  vaisseau 
rectangulaire  où  tout  —  au  point  de  vue  de  la  décoration  proprement 
dite  —  était  à  créer.  Pas  un  relief  qui  appelât  et  rethit  le  regard  :  nul 
ornement  sculptural;  quatre  murs  et  un  plafond  :  le  minimum  de  l'ar- 
chitecture. Des  peintres  —  et  de  très-grands  —  avaient  sans  doute  mar- 
qué leur  passage  dans  la  chapelle.  Sur  la  haute  paroi  que  décore  aujour- 
d'hui le  Jugemenl  dernier,  brillaient  dans  leur  fraîcheur  récente  trois 
fresques  de  Pérugin,  et  sous  les  fenêtres,  douze  peintures  dont  les 
meilleures  étaient  dues  à  Botticelli,  à  Ghirlandajo,  à  Luca  Signorelli,  à 
d'autres  encore.  C'était  beaucoup.  Mais  pour  l'ornementation,  la  chapelle, 
parée  dans  les  régions  inférieures,  était  complètement  nue  au-dessus 
des  croisées.  Au  plafond,  rien.  C'est  ce  plafond  qu'il  s'agissait  de 
peindre  et  sui'tout  de  décorer. 

Sur  cette  surface,  dont  la  partie  centrale  est  plane,  Michel-Ange  a 
créé,  rien  qu'avec  le  pinceau,  des  reliefs  et  des  profondeurs  :  il  a  établi 
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des  plans  successifs,  organisé  la  distance.  11  en  a  fait  autant  pour  l'espace 
compris  entre  les  fenêtres  et  le  plafond.  Nous  devons  examiner  l'un 
après  l'autre  les  principaux  éléments  de  cette  décoration  qui  n'em- 
prunte ses  ressources  et  ses  effets  qu'au  dessin  et  à  la  couleur. 

On  s'accordait  jadis  à  ne  voir  dans  Michel-Ange  qu'un  coloriste 
hasardeux  et  dur.  En  coup  d'œil  jeté  sur  les  peintures  de  la  Sixtine 
démontre  la  souveraine  injustice  de  cette  appréciation,  qui  d'ailleurs  a 
beaucoup  vieilli.  Malgré  ses  saillies  volontaires  et  ses  enfoncements 
calculés,  le  plafond  de  la  chapelle  s'enveloppe  d'une  grande  harmonie. 
Les  scènes  mouvementées  ou  tranquilles,  les  figures  isolées,  les  motifs 
de  décoration  pure  présentent,  dans  le  clair  et  dans  le  foncé,  des  alter- 
nances que  justifie  la  loi  du  contraste  et  des  différences  d'intensité  que 
commandait  la  nature  du  sentiment  à  traduire  ;  le  Déluge,  par  exemple, 
appelant  nécessairement  une  coloration  plus  soutenue  qu'une  scène 
paradisiaque  comme  la  Création  de  la  femme.  Mais  l'ensemble  est  d'une 
unité  tranquille  et  d'une  douceur  solennelle.  D'ailleurs  le  visiteur  étant 
toujours  bien  petit,  en  présence  des  colosses  de  Michel-Ange  et  de  la 
hauteur  du  plafond,  une  sorte  de  vapeur  s'interpose  entre  son  œil  et  la 
peinture ,  et  elle  lui  apparaît  d'abord  comme  un  mélange  de  gris 
bleuâtres  et  de  blonds  cendrés  que  relèvent  çà  et  là  des  accents  plus 
vigoureux,  notamment  des  roux,  modérés  d'ailleurs  et  fins,  qui  ont 
l'aspect  de  bronzes  clairs.  Lorsque  l'impatience  de  Jules  II  contraignit 
Michel-Ange  à  enlever  ses  échafaudages  et  à  découvrir  le  plafond 
inachevé  en  quelques  points,  le  pape  regretta  l'absence  de  dorures  qui, 
d'après  lui,  auraient  enrichi  l'aspect  général.  «  Les  personnages  que  j'ai 
peints  étaient  pauvres,  répondit  Michel-Ange,  et  leur  simplicité  sainte 
méprisait  les  richesses.  »  Et  le  maître  avait  raison.  Les  rehauts  d'or  que 
le  pape  aurait  voulu  faire  ajouter,  et  qui  étaient  sans  doute  un  ressou- 
venir de  l'art  antérieur,  sont  avantageusement  remplacés  dans  la  fresque 
glorieuse  par  ces  tons  de  bronze  orangé  dont  nous  avons  parlé,  dont 
nous  parlerons  peut-être  encore,  parce  qu'ils  jouent  dans  l'ensemble 
un  rôle  capital. 

Neuf  compartiments  divisent  en  Sections  inégales  le  long  rectangle 
du  plafond.  Ces  compartiments  —  quatre  grands  et  cinq  de  dimension 
moindre  —  sont  encadrés  entre  les  reliefs  d'une  architecture  simulée. 
Les  grandes  compositions  occupent  toute  la  largeur  de  la  voûte,  et 
alternent  avec  les  cinq  autres  qui  n'en  décorent  qu'une  partie  et  dont  la 
forme  est  à  peu  près  carrée.  A  chaque  angle  de  ces  compartiments 
moyens,  une  figure  nue  est  assise  sur  un  piédestal  fictif.  Il  y  en  a  vingt  : 
ce  sont  les  ignudi  dont  parle  Vasari.  Les  intervalles  qui  séparent  ces  figures, 
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placées  deux  à  deux,  sont  remplis  par  des  médaillons  imitant  le  bronze. 

Les  sujets  traités  par  Michel-Ange  à  la  voûte  de  la  Sixtine  sont 
empruntés  à  la  Genèse.  Us  représentent  Dieu  .séparant  la  lumière  des 
ténèbres,  la  Création  des  mondes  (deux  motifs  dans  le  même  cadre)  ;  la 
Séparation  de  la  terre  et  des  eaux,  la  Création  de  l'homme;  la  Création 
de  la  femme;  Adam  et  Eve  (sujet  double  qui  les  montre  d'abord  sous 
l'arbre  de  la  science  et  ensuite  chassés  du  paradis)  ;  le  Sacrifice  de 
Cain  et  d'Abel;  le  Déluge;  VIvresse  de  Noé. 

Ces  compositions  de  Michel-Ange  sont  si  célèbres;  tant  de  gra- 
vures (infidèles  d'ailleurs)  les  ont  reproduites,  enfin  de  récentes  photo- 
graphies en  ont  si  heureusement  rendu  l'aspect  grandiose,  qu'on  hésite  à 
les  décrire  de  nouveau.  11  y  faudrait  d'ailleurs  tout  un  livre.  Quelques- 
unes  de  ces  pages  sont  du  nombre  des  œuvres  les  plus  accomplies  qui 
soient  sorties  de  la  main  de  l'homme,  et  ceux  mêmes  qui  ont  discuté 
Michel-Ange  n'ont  pas  osé  s'attaquer  à  ces  belles  inventions  où  tant  de 
fierté  se  mêle  à  tant  de  grâce,  où  l'élégance  exquise  est  le  vêtement  de 
la  force  suprême. 

La  Création  de  l'homme  est,  parmi  ces  chefs-d'œuvre,  l'un  des  plus 
parfaits.  Le  titre  qu'on  donne  d'ordinaire  à  cette  composition  n'est  pas 
absolument  exact.  Adam  est  déjà  formé,  il  existe  matériellement,  et  ce 
que  Michel-Ange  a  voulu  exprimer  c'est  la  création  intellectuelle,  la 
genèse  de  l'esprit  vivant.  Adam,  seul  encore,  est  à  demi  couché  sur  la 
pente  d'une  colline  nue  où  s'annonce  à  peine  la  promesse  d'une  végéta- 
tion timide.  Dieu  va  lui  donner  l'étincelle  de  vie,-  il  va  toucher  du  doigt 
le  doigt  de  la  créature  humaine,  et  c'est  à  ce  contact  surnaturel  que 
s'éveillera  la  pensée,  et  que  l'homme,  désormais  complété,  se  lèvera 
dans  sa  force  triomphante.  Pour  l'accomplissement  de  cette  œuvre  de 
création  morale,  Jéhovah  n'est  pas  seul  :  il  flotte  au  milieu  du  ciel 
immense,  accompagné  de  petits  anges  qui  s'abritent,  comme  dans  un 
nid,  sous  les  plis  enroulés  de  sa  draperie  volante,  et  ajoutent  leur  grâce 
à  sa  grandeur.  Adam  est  superbe.  Jamais  depuis  les  merveilles  de  l'art 
antique,  la  forme  humaine  n'avait  été  revêtue  de  cette  mâle  élégance  ; 
jamais  contour  plus  mélodieux  n'avait  enfermé  des  proportions  plus 
suaves.  Et  comme  il  appartenait  à  Michel-Ange  de  mettre  partout  un 
peu  de  son  cœur,  il  a  laissé  transparaître  sur  le  visage  d'Adam  l'expres- 
sion discrète  d'une  vague  tristesse.  L'homme  qui  reçoit  de  Dieu  les  dons 
de  la  vie  et  de  la  pensée  regarde  son  créateur  avec  une  sorte  de  mélan- 
colie et  son  long  regard  semble  dire  :  A  quoi  bon? 

Le  compartiment  suivant  représente  la  Création  de  la  femme.  Le  récit 
biblique,  entendu  en  son  sens  littéral,  était  intraduisible  en  peinture; 
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mais  Michel-Ange  a  trouvé,  dans  le  groupement  de  ses  personnages,  le 
moyen  de  rappeler  sulTisamment  la  signification  du  texte  allégorique. 
Adam  s'est  endormi,  car  toute  éclosion  implique  une  fatigue  et  nécessite 
un  repos.  Dieu  parle,  et  la  femme,  figure  admirable  dont  les  courbes 
semblent  être  un  prolongement  de  celles  qui  composent  la  silhouette  du 
dormeur,  la  femme  se  lève,  étonnée,  ravie,  tournée  vers  Dieu  et  non 
vers  l'homme,  joignant  les  mains  et  commençant  l'existence  par  une 
prière.  Voilà,  entre  mille,  une  des  idées  du  maître  qu'on  a  accusé  d'avoir 
tari  la  source  du  spiritualisme  en  Italie.  11  est  vrai  que  l'Eve  de  Michel- 
Ange  n'est  pas  une  apparition  mystique  :  c'est  une  véritable  femme, 
splendidement  construite  en  vue  de  ses  destinées  primordiales,  l'amour 
et  la  maternité.  Par  la  robustesse  de  son  élégance,  par  l'ampleur  de  ses 
formes  où  éclate  dans  sa  fleur  la  vie  immaculée,  l'Eve  de  la  Sixtine  a 
rendu  presque  impossible  la  tâche  des  artistes  qui  dans  l'avenir  devaient 
essayer  de  représenter  la  grande  aïeule.  Il  ne  faut  pas  décourager 
ceux  que  pourra  tenter  encore  la  réalisation  de  cette  figure,  qui  est  une 
idée,  car  elle  doit  êti'e  à  la  fois  symbolique  et  réelle,  mais  ne  semble-t-il 
pas  que  Michel-Ange  ait  dit  le  dernier  mot  et  que  l'imagination  ait  peine  à 
concevoir  autrement  qu'il  l'a  vue  la  première  des  épouses  et  des  mères? 
Et  le  maître  n'a  rien  oublié  :  s'il  a  songé  à  la  force  des  âges  primitifs, 
si  à  cette  force  il  a  mêlé  de  la  pensée,  il  a  songé  aussi  au  charme.  En 
dessinant  les  figures  nues  de  la  Création  de  l'homme,  de  la  Création  de 
la  femme  et  du  compartiment  qui  les  suit,  le  Paradis  terrestre,  Michel- 
Ange  n'a  pas  voulu  reléguer  dans  les  lointains  d'une  abstraction  inacces- 
sible ces  représentations  que  la  splendeur  des  lignes  et  la  beauté  des 
profils  faisaient  presque  surhumaines.  Il  a  voulu,  il  a  su  les  rapprocher 
de  nous  et  les  humaniser  par  le  prestige  d'une  exécution  savoureuse  et 
douce.  Il  y  est  parvenu,  grâce  à  la  couleur  et  au  modelé.  Les  carnations 
dans  cette  partie  de  la  fresque  sont  d'un  gris  très-faiblement  rosé  et 
d'une  distinction  de  ton  incomparable.  Ces  délicatesses  de  la  coloration 
seraient  malaisément  exprimées  avec  des  mots,  et  il  nous  faudrait  renon- 
cer à  en  donner  une  idée  si  le  lecteur  n'avait  pas  présentes  au  souvenir 
les  copies  que  M.  Paul  Baudry  a  faites  de  quelques-unes  de  ces  fresques. 
Pour  beaucoup,  ces  copies  extraordinaires  ont  dû  être  une  surprise,  car 
elles  révèlent  chez  Michel-Ange  une  qualité  qu'on  lui  refusait  jadis,  la 
douceur  assouplie  et  veloutée,  la  tendresse  de  l'épiderme.  Il  faut  dire 
aussi  que,  sous  la  main  du  grand  décorateur  de  la  Sixtine,  la  fresque 
a  des  suavités  dont  les  autres  procédés  de  la  peinture  ne  lui  fournissaient 
pas  l'équivalent;  il  faut  surtout  noter  le  fait  capital,  la  modification  qui 
s'était  produite  dans  sa  manière.  Grâce  aux  influences  ambiantes,  Michel- 
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Ange,  relativement  sec  dans  la  Sainte  Famille  d'Agnolo  Doni,  s'était 
renouvelé  et,  disons-le,  attendri.  Cette  grande  révolution  commencée 
par  Léonard,  cette  recherche  de  la  morbidesse,  qui  est  l'une  des  séduc- 
tions de  la  Joconde  et  de  la  Sainte  Anne,  les  voilà  précisées  et  mises  en 
évidence  dans  les  figures  nues  de  la  Sixtine.  Heure  glorieuse  pour 
l'histoire  de  la  peinture  :  Michel-Ange  continue  Léonard  de  Vinci. 

Iln'y  a  pas  à  décrire  l'un  après  l'autre  les  neuf  compartiments  des 
plafonds.  Il  siiHira  de  dire  que,  sans  s'écarter  de  la  gamme  d'harmonie, 
ils  sont  tous  d'un  caractère  différent,  et  que  la  variété  des  motifs  y  déter- 
mine, quand  il  le  faut,  un  changement  dans  l'exécution.  A  la  suite  du 
double  tableau  qui  raconte  la  parole  de  Dieu  désobéie  et  le  paradis  perdu, 
le  peintre  nous  entraîne  en  dehors  du  monde  divin.  C'est  l'histoire  de 
Gaïa,  celle  de  Noé,  et,  dans  le  compartiment  intermédiaire,  le  Déluge. 
Ici  la  fresque  prend  un  accent  tragique,  et  cette  composition  est  certai- 
nement une  des  plus  belles  de  la  série.  Jamais  le  cataclysme  biblique  n'a 
inspiré  de  page  plus  émouvante.  Les  groupes  réfugiés  sur  les  hauteurs 
que  menacent  à  la  fois  les  eaux  qui  tombent  et  les  vagues  qui  montent, 
les  malheureux  entassés  dans  la  barque  que  le  flot  va  engloutir,  l'impla- 
cable noirceur  du  ciel  sillonné  par  de  longs  éclairs,  tout  dit  l'immense 
désastre  et  l'universelle  destruction.  Dans  cette  scène  de  deuil,  dont  la 
complication  a  effrayé  la  patience  des  copistes,  Michel-Ange  est  le  poëte 
du  drame  absolu  :  il  peint,  dans  la  brume  d'un  paysage  aux  désolations 
infinies,  toutes  les  colères  de  la  nature,  toutes  les  angoisses  de  la  mort. 

On  a  vu  que  les  cinq  compartiments  de  dimension  moyenne  qui 
alternent  avec  les  grandes  compositions  de  la  voîite  sont  circonscrits  par 
des  cadres  simulés  aux  angles  desquels  des  figures  nues  sont  assises. 
Ces  figures  sont  prodigieuses  :  elles  n'ont  pas  de  signification  allégo- 
rique ;  elles  constituent  un  des  éléments,  et  le  plus  hardi,  du  décor 
d'ensemble.  Elles  sont  là  pour  le  plaisir  des  yeux  et  surtout  pour  faire 
fuir  les  tableaux  qu'elles  encadrent.  Par  un  parti  pris  qui  les  sépare  des 
personnages  humains,  elles  se  colorent  des  tons  du  cuivre  roux  ou  du 
bronze  à  la  patine  fauve.  Dans  le  plan  de  l'inventeur,  ces  figures  sont 
des  statues,  mais  des  statues  mouvementées  et  presque  vivantes  qui,  vues 
d'en  bas,  présentent  des  raccourcis  de  la  plus  belle  audace  et  un  mer- 
veilleux relief.  Elles  seraient  de  ronde  bosse  —  comme  celles  qu'on  a 
sculptées  plus  tard  aux  plafonds  du  temps  de  Louis  XIII  —  qu'elles 
n'accuseraient  pas  pour  le  regard  de  saillies  plus  illusionnantes. 

Mais  il  y  a  encore  bien  d'autres  splendeurs  à  la  voûte  de  la  chapelle 
Sixtine. 

En  approchant  des  murailles  latérales  qui  les  supportent,  les  surfaces 
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du  plafond  s'infléchissent  peu  à  peu  et  affectent  de  chaque  côté  la  dispo- 
sition d'une  voussure.  Douze  pendentifs  sont  formés  par  la  retombée  des 
arcs  que  Michel-Ange  a  simulés.  Ces  pendentifs,  rectangulaires  au  som- 
met, sont  échancrés  à  leurs  angles  inférieurs  par  les  lignes  courbes  que 
dessinent  les  fenêtres.  C'est  là,  entre  des  pilastres  amortis  par  des 
enfants  formant  cariatides,  que  sont  les  Prophètes  au  nombre  de  sept, 
les  Sibylles,  au  nombre  de  cinq.  Les  Prophètes  et  les  Sibylles  sont  le 
dernier  mot  de  l'inspiration  poétique  et  de  la  grandeur  monumentale. 

Qui  ne  connaît  ces  puissantes  créations  engendrées  par  un  immense 
élan  de  l'esprit  dans  des  régions  qui  ne  sont  pas  celles  de  ce  monde, 
rhythmées  et  contenues  par  une  sagesse  immense  ?  On  le  voit  bien  ici  : 
Michel-Ange  est  le  seul,  parmi  les  modernes,  qui  ait  entendu  la  ma- 
nœuvre du  colosse.  Combien,  à  ce  jeu  terrible,  il  est  aisé  d'être  ridi- 
cule! De  tous  les  exemples  qui  viennent  à  la  pensée,  il  suffira  d'en  citer 
un.  Jules  Romain  n'était  pas  un  médiocre  dessinateur;  il  eut  la  verve  et 
la  science,  et  cependant  n'est-ce  pas  lui  qui  a  peint  au  palais  du  Té  cette 
salle  fameuse  où  l'on  voit  les  Titans  fuyant  éperdus  sous  l'avalanche  des 
rochers  qui  les  écrasent?  Il  y  a  là  une  telle  dépense  de  force  et  un  tel 
abus  de  l'énorme,  que  le  spectateur  étonné  n'est  pas  loin  de  croire  à  une 
mystification.  On  est  choqué  par  l'invraisemblance,  on  n'est  pas  con- 
vaincu par  la  dimension,  on  est  presque  tenté  de  sourire.  Michel-Ange 
n'aurait  pas  commis  la  faute  de  placer  ses  Prophètes  de  plain-pied  avec 
le  visiteur  et  presque  à  la  portée  de  la  main.  Ils  habitent  des  régions 
élevées,  et  l'on  voit  tout  de  suite  qu'on  a  affaire  à  des  personnages  qui 
sont  un  peu  plus  que  des  hommes.  Le  maître  leur  a  donné  d'ailleurs, 
avec  la  grandeur  morale,  une  solidité  d'aspect,  une  justesse  d'équilibre 
qui  rassurent  le  regard,  et  qui  sont  comme  un  acheminement  à  la  vrai- 
semblance. Le  sentiment  de  la  proportion  achève  de  persuader;  et  il  ne 
s'agit  pas  seulement  ici  de  la  proportion  optique  entre  les  éléments  qui 
constituent  ces  figures,  mais  d'une  sorte  de  correspondance  intellectuelle 
avec  la  forme  qui  frappe  l'œil,  avec  l'idée  qui  vient  à  l'esprit.  Les  Pro- 
phètes sont  grands,  si  on  les  mesure  à  l'échelle  de  la  taille  humaine, 
mais  ils  sont  harmonieux;  leur  mouvement  est  proportionné  à  leur  force, 
leur  dimension  est  en  raison  de  leur  pensée. 

Lorsqu'on  se  trouve  en  présence  des  Prophètes  de  Michel-Ange,  on 
ne  sait  si  l'on  doit  admirer  le  plus  ou  l'enthousiasme  de  l'artiste  souve- 
rain, ou  sa  prudence.  Selon  leur  caractère  particulier,  ces  voyants 
s'agitent,  parlent,  écrivent  ou  rêvent,  mais  leur  ivresse  lucide  se  tempère 
par  une  modération  suprême.  Au  moment  où  le  geste  va  s'exalter,  l'art 
le  retient.  Chez  Michel-Ange,  et  ici  plus  que  partout  ailleurs,  le  lyrisme 
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a  de  la  sagesse.  Ses  Prophètes  sont  des  inspirés  :  ce  sont  aussi  des  pen- 
seurs. Visiblement,  ils  ont  une  âme,  celle  que  leur  prête  la  Bible,  celle 
surtout  que  Michel-Ange  leur  a  donnée.  Tous  ou  presque  tous  accom- 
plissent leur  fonction  sacrée  avec  une  vague  mélancolie.  Joël,  inclinant 
le  front  sur  un  parchemin  déroulé,  lit  des  écritures  mystérieuses  et  semble 
s'effrayer  des  événements  qu'elles  annoncent.  Isaïe  écoute  l'ardente  con- 
fidence de  l'ange  qui  lui  parle;  une  brise  venue  d'en  haut  passe  dans  sa 
chevelure  et  son  énergie  est  comme  domptée  par  une  tristesse  surhu- 
maine. Daniel,  magnifique  de  mouvement  et  de  passion,  travaille  sans 
prendre  souci  du  bruit  qui  se  fait  autour  de  lui  ;  il  tient  une  tablette 
d'une  main,  de  l'autre  un  registre  ouvert  qu'un  robuste  génie,  caria- 
tide charmante,  l'aide  à  supporter  et  il  compare  deux  textes  inquiétants, 
les  lèvres  serrées,  les  yeux  fixes,  pareil  à  un  mathématicien  qui  cherche 
la  solution  d'un  problème.  Ëzéchiel  est  terrible  :  une  voix  s'est  fait 
entendre  ;  il  interrompt  son  rêve,  il  se  retourne  brusquement,  comme 
s'il  s'offrait  au  maître  inconnu  en  lui  disant  :  «  Je  suis  là  et  je  suis 
prêt.  »  La  tête  penchée,  la  main  pendante,  l'âme  en  proie  à  toutes  les 
amertumes,  Jérémie  est  la  statue  de  la  désolation.  Zacharie  est  plongé  dans 
l'étude  qui  n'a  point  de  fin.  Jonas,  presque  nu,  apparaît  comme  le  symbole 
de  la  résurrection,  et,  miraculeusement  sauvé,  il  lève  la  tête  vers  le  ciel, 
et  il  remercie.  Ainsi  tous  ont  une  action  différente  et  tous  expriment  un 
sentiment,  un  trouble  intérieur.  La  grandeur  intellectuelle  s'allie  chez 
chacun  d'eux  avec  l'ampleur  du  geste,  avec  la  majesté  de  la  silhouette. 
Les  Sibylles  sont  les  dignes  compagnes  de  ces  héros  bibliques.  A  la 
beauté  qu'elles  possèdent  toutes,  bien  qu'elles  ne  soient  ni  du  même  pays 
ni  du  même  âge,  quelques-unes  ajoutent  la  grâce,  une  grâce  robuste  et 
adorable.  On  se  rappelle  la  vieille  devineresse  de  Gumes  et  Persica, 
l'ardente  liseuse.  La  Sibylle  de  Libye  montre  une  nouveauté  d'attitude 
qui  n'avait  jamais  été  essayée  et  que  nul  n'osera  imiter.  Les  bras  nus,  les 
épaules  nues,  elle  soutient  de  ses  deux  mains  un  livre  démesuré  dont  les 
feuillets  ouverts  montent  et  s'agitent  dans  l'air  comme  des  ailes.  Delphica 
est  jeune.  Depuis  que  l'esprit  de  l'homme  se  plaît  à  imaginer  des  con- 
tours et  des  formes,  on  ne  connaît  pas  de  plus  belles  combinaisons  de 
courbes  que  celles  que  décrivent  ses  bras  superbes  et  l'enroulement  de 
son  manteau.  Erythrée  aussi  est  jeune,  et  on  la  dirait  charmante,  si  ce 
mot  ne  semblait  petit  pour  exprimer  le  caractère  de  sa  beauté  sans  égale. 
Elle  est  fière,  mais  elle  est  douce.  Sa  main  tendue  tourne  les  feuillets 
d'un  livre,  pendant  que,  serviteur  envoyé  d'en  haut,  un  génie  com- 
plaisant vient  rallumer  sa  lampe  mourante,  fantaisie  exquise  et  forte  qui 
met  la  grâce  à  côté  de  l'austérité.  Toutes  ces  figures  sont  d'ailleurs  admi- 
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rables  au  point  de  vue  du  costume.  Le  caprice  s'y  montre  puissant  tout 
en  restant  simple.  Les  coiffures,  surtout,  ont  un  accent  exotique,  une 
singularité  inédite  en  même  temps  que  grandiose.  La  beauté  des  dra- 
peries est  digne  de  l'antique,  mais  avec  le  frémissement  moderne,  le /?^- 
bile  nescio  quid  qui,  dans  le  pli  d'une  étoffe,  met  quelque  chose  d'humain. 

Est-ce  tout?  Non.  Le  poëme  n'est  pas  encore  achevé.  D'autres  élé- 
ments décoratifs  enrichissent  le  plafond  de  la  chapelle  Sixtine.  Les 
quatre  pendentifs  auxquels  donnent  naissance  les  angles  de  la  voûte 
sont  occupés  par  des  compositions  sévères,  Judith  et  Holopherne,  David 
et  Goliath,  le  Serpent  d'airain,  le  Supplice  d'Aman.  Enfin,  au-dessus 
des  fenêtres,  dans  des  espaces  triangulaires,  d'une  disposition  presque 
ogivale,  Michel-Ange  a  peint  des  motifs  qui,  d'après  certains  écrivains, 
seraient  empruntés  pour  la  plupart  à  l'histoire  des  ancêtres  de  la  Vierge. 
On  s'est  mépi'is  en  ce  point,  peut-être  parce  que  ces  sujets  sont  placés 
au-dessus  de  cartouches  dans  lesquels  sont  inscrits  les  noms  des  rois 
de  Juda.  A  notre  sens,  ces  groupes  de  femmes  et  d'enfants  sont  purement 
décoratifs.  Le  plus  beau  de  ces  triangles,  dont  la  coloration  semble 
s'être  obscurcie,  est  celui  qui  correspond  au  cartel  où  se  lisent  les  noms 
de  Josaphat  et  d'Asa.  11  est  occupé  par  une  admirable  figure  féminine, 
une  merveille  d'expression,  un  véritable  chant  de  douleur.  On  n'étudie 
pas  assez  cette  partie  de  la  décoration  :  tout  disparaît,  il  est  vrai,  dans  le 
terrible  voisinage  des  Sibylles  et  des  Prophètes.  Le  regard  ébloui  ne 
voit  que  ces  géants. 

Qui  le  croirait  ?  L'histoire  de  ce  prodigieux  chef-d'œuvre  est  encore 
entourée  de  quelques  incertitudes.  Évidemment  les  textes  du  xvii^  siècle 
ne  la  racontent  pas  tout  entière  :  il  faut  la  compléter  par  des  inductions, 
presque  par  des  conjectures.  Nul  doute  que  le  plafond  de  la  Sixtine 
n'ait  été  commencé  le  10  mai  1508  :  c'est  Michel-Ange  lui-même  qui 
nous  le  dit.  Il  est  certain  aussi  que  ce  n'est  pas  sans  de  longues  hési- 
tations qu'il  entreprit  cette  décoration  colossale.  Aux  obsessions  de 
Jules  II,  dont  l'insistance  doit  être  bénie,  Michel-Ange  répondait  que  la 
peinture  n'était  point  son  art.  Ne  voyons  dans  ce  mot  qu'une  défaite  : 
le  maître  n'était  pas  aussi  ignorant  qu'il  voulait  le  faire  croire.  Yasari 
est  ici  fort  suspect  d'exagération.  Il  prétend  que  l'artiste  invoquait  la 
poca  pratica  sua  ne  colori,  et  il  ajoute  qu'après  avoir  achevé  ses  cartons, 
au  moment  de  commencer  la  fresque ,  il  se  sentit  comme  troublé  par 
l'énormité  de  la  tâche.  C'est  alors  que  Michel-Ange  aurait  fait  venir  de 
Florence  une  petite  légion  de  collaborateurs,  son  ami  Granacci  d'abord, 
qui  était  homme  de  bon  conseil,  et  avec  lui  Giuliano  Bugiardini,  Jacopo 
di  Sandro,  Indaco  le  Vieux,  Agnolo  di  Donnino  et  Aristotile  da  San  Gallo. 
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Le  fait  peut  être  réel,  mais  l'interprétation  qu'on  en  a  donnée  doit  être 
inexacte.  Le  travail  paraissait  devoir  durer  plusieurs  années,  et  rien 
n'était  plus  légitime  que  de  demander  des  aides  pour  la  grosse  besogne. 
Mais  se  remettre  à  l'école,  même  pour  certaines  difficultés  d'exécution, 
c'était  l'invraisemblance  même.  Michel-Ange  n'ignorait  pas  le  maniement 
de  la  fresque  :  il  avait  travaillé  avec  Domenico  Gliirlandajo  à  la  chapelle 
de  Santa-Maria-Novella  et  il  n'avait  pas  oublié  ses  leçons.  Ce  qu'il  lui 
fallait,  c'était  le  concours  d'ouvriers  intelligents  et  dociles.  Bien  qu'ils 
ne  fussent  pas  seulement  des  praticiens,  car  Granacci  avait  du  talent, 
etBugiardini  aussi,  les  peintres  venus  de  Florence  ne  lui  furent  cependant 
d'aucun  secours.  Il  les  mit  à  l'essai,  et  bientôt  après  il  les  remercia^. 
J'imagine  que,  sur  son  échafaudage,  Michel-Ange  avait  besoin  de  silence, 
que  les  garzoni  qu'il  avait  appelés  étaient  un  peu  bruyants,  et  peut- 
être  aussi  qu'ils  ne  comprirent  pas  tout  de  suite  le  secret  du  grand 
rêveur  :  leurs  préparations,  dit  Vasari,  étaient  molto  lontane  del  desidc- 
rio  suo.  H  se  priva  de  leurs  services.  Alors,  s'il  en  faut  croire  le  bio- 
graphe, il  se  serait  enfermé  dans  la  chapelle,  et  il  aurait  achevé  l'œuvre 
gigantesque,  seul,  sans  aucun  secours,  sans  que  personne  l'aidât  à  pré- 
parer ses  couleurs.  Évidemment,  l'histoire  ainsi  racontée,  se  complique 
d'un  peu  de  légende. 

Mais  où  les  assertions  de  Vasari  et  de  Condivi  dépassent  toute 
croyance,  c'est  lorsqu'ils  prétendent  que  la  voûte  de  la  Sixtine,  peinte 
en  vingt  mois,  fut  découverte  le  jour  de  la  Toussaint  en  1509.  De  telles 
invraisemblances  ne  sont  pas  tolérables.  Pour  moi,  je  considère  comme 
im  calculateur  paradoxal  ou  distrait  celui  qui,  entre  ces  deux  dates 
extrêmes  —  ^0  mai  1508  —  1'''  novembre  1509,  —  trouve  le  moyen  de 
faire  tenir  venti  inesi,  et  j'ajoute  que,  pour  accomplir  en  si  peu  de  temps 
un  pareil  prodige,  il  aurait  fallu  être  un  Luca  Giordano  anticipé,  un  fa 
presto  sans  conscience  et  sans  pensée.  La  conjecture  la  plus  rationnelle, 
et  elle  est  adoptée  aujourd'hui  par  tous  les  critiques,  c'est  qu'une  pre- 
mière partie  de  la  décoration,  la  moindre  sans  doute,  a  pu  en  effet  être 
découverte  et  montrée  au  pape  à  la  Toussaint  de  1509,  mais  que  Michel- 
Ange  se  remit  tout  de  suite  à  l'œuvre.  Quel  jour  déposa-t-il  le  pinceau? 
Dans  l'automne  de  1512  peut-être.  On  sait  d'une  part  que  Jules  II,  mort 

1.  Dans  une  note  de  Michel-Ange  relative  à  ces  premiers  travaux  du  plafond  de  la 
Sixtine,  il  n'est  question  que  de  cinq  garzoni^  alors  que  Yasari  en  nomme  six.  Le 
maître  évidemment  ne  compte  pas  Granacci,  qui  était  plus  âgé  que  luj  et  qui  avait  un 
rôle  à  part.  Il  était  l'iiomme  de  confiance  et  le  comptable.  Du  24  mai  au  'lO  juin,  c'est 
par  les  soins  de  Granacci  qu'est  payé  le  maestro  del  murare,  le  maçon  chargé  do 
préparer  chaque  matin  l'enduit  de  la  fresque.  (Le  Lellere,  1873,  p.  563.) 
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le  21  février  1513,  a  vu  l'œuvre  achevée.  On  sait  aussi  que,  dans  les 
lettres  qu'il  adresse  à  son  frère  pendant  l'été  de  J512,  Michel-Ange 
parle  à  diverses  reprises  du  grand  travail  qu'il  termine;  il  ajourne  toutes 
les  questions  d'affaires  jusqu'au  moment  où  il  aura  vu  la  fin  de  sa  tâche; 
il  se  hâte;  il  espère  pouvoir  se  reposer  avant  la  Toussaint.  Il  tint  sa 
promesse  :  le  15  octobre  1512,  il  était  à  Florence. 

Lorsque  Michel-Ange  quitta  la  chapelle  Si.xtine  où,  seul  avec  son  rêve, 
il  avait  travaillé  tant  d'années,  il  apparut  à  ses  amis  fatigué  d'un  si  long 
effort,  brisé  par  cette  lutte  héroïque.  Il  avait  placé  si  haut  son  idéal, 
qu'il  ne  croyait  pas  l'avoir  atteint.  Et  cependant,  quelle  victoire!  Peintre, 
décorateur,  poëte,  il  laissait  à  l'admiration  du  monde  une  œuvre  qui  n'a 
nulle  part  sa  pareille,  un  monument  d'une  telle  grandeur,  qu'il  ne  devait 
être  donné  à  personne,  pas  même  à  lui,  d'en  égaler  jamais  la  haute 
inspiration  morale,  l'inépuisable  abondance,  les  fiertés  superbes. 


III. 


Un  aussi  formidable  labeur  aurait  mérité  quelque  repos;  mais  les 
âmes  bien  trempées  se  renouvellent  dans  la  fatigue  et  se  rajeunissent 
par  la  création  éternelle.  Michel-Ange  ne  descendit  de  son  échafaudage 
de  là  chapelle  Si.xtine  que  pour  dépenser  dans  d'autres  entreprises  les 
trésors  d'expérience  qu'il  venait  d'acquérir.  Lorsqu'il  disait  à  Jules  II 
que  la  peinture  n'était  point  son  art,  lorsqu'il  prenait  soia  d'ajouter  le 
titre  de  scultore  au  nom  dont  il  signait  ses  lettres,  il  laissait  sans  doute 
voir,  en  même  temps  qu'un  peu  de  coquetterie,  quelque  chose  de  sa 
véritable  pensée.  C'était  le  marbre  qu'il  adorait.  S'il  en  fallait  croire  les 
témoignages  contemporains,  de  longues  années  se  seraient  écoulées  après 
1512,  sans  qu'il  fît  œuvre  de  peintre.  Les  biographes  signalent  ici  dans 
sa  vie  un  entr'acte  prolongé,  une  période  toute  pleine  de  travaux  de 
sculpture  et  d'architecture,  mais  presque  stérile  pour  l'art  qu'il  affectait 
de  dédaigner.  Sans  examiner  si  le  récit  de  Vasari  ne  présente  pas  de 
lacunes,  sans  rechercher  si,  à  cette  époque,  Michel-Ange  n'a  pas  fait  un 
certain  nombre  de  ces  cartons  qu'il  confiait  ensuite  à  ses  élèves  pour  les 
transformer  en  tableaux,  nous  suivrons  les  textes,  sans  trop  y  croire.  Ce 
ne  serait  donc  qu'en  1529,  au  moment  du  siège  de  Florence,  que, 
cédant  à  des  sollicitations  pressantes,  Michel-Ange  aurait  consenti  à 
revenir  à  la  peinture. 

On  sait  l'histoire  de  cette  teri'ible  année.  Aux  approches  des  armées 
ennemies,  Michel-Ange  avait  été  nommé,  le  6  avril,  commissaire  général 
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des  fortifications  de  Florence.  Après  avoir  fait  de  rapides  apparitions  à 
Pise  et  à  Livourne,  où  l'appelait  son  office,  il  est  envoyé  le  28  juillet  à 
Ferrare  pour  se  rendre  compte  par  lui-même  de  quelques  détails  relatifs 
à  l'art  de  la  défense  des  places.  11  fut  reçu  par  le  duc  Alphonse  d'Esté, 
qui  lui  montra  les  murailles  de  la  ville.  Si  bref  qu'ait  été  ce  premier 
séjour  — •  Michel-Ange  revint  à  Ferrare  au  mois  de  septembre,  mais  en 
fugitif —  le  duc  ne  manqua  pas  de  profiter  de  l'occasion  et,  mêlant  les 
questions  d'art  aux  questions  militaires,  il  demanda  à  l'artiste  une  œuvre 
de  sa  main.  Michel-Ange  promit  une  Léda.  Le  sujet  n'était  pas  pour 
déplaire  au  prince  qui,  faisant  faire  à  Titien  le  portrait  de  sa  maîtresse,^ 
en  commandait  deux  éditions  différentes,  une  édition  où  la  belle  Laura 
devait  se  montrer  dans  toutes  les  richesses  de  son  vêtement  de  cour,  une 
autre,  plus  intime,  où  tout  costume  était  strictement  interdit. 

A  la  suite  d'événements  qu'il  est  inutile  de  redire,  et  après  une  pro- 
menade à  Venise  dont  on  a  discuté  l' à-propos,  Michel-Ange  était  rentré 
à  Florence  en  novembre  et  il  y  avait  repris  son  service,  un  instant  quitté. 
Les  circonstances  devenaient  de  plus  en  plus  graves.  Cette  période  du 
siège,  jusqu'au  12  août  1530,  date  de  la  reddition  de  la  ville,  correspond 
pour  l'artiste  à  une  saison  d'activité  fiévreuse,  et  l'on  a  peine  à  com- 
prendre qu'il  ait  eu  le  temps  de  songer  à  l'idéal.  Il  travaille  cependant, 
passant  d'une  œuvre  à  une  autre  œuvre,  sculptant  en  secret  les  figures  de 
la  chapelle  des  Médicis  et  commençant  la  Léda  qu'attendait  le  duc  de 
Ferrare,  et  dont  l'histoire  devait  être  si  mystérieuse.  Pour  Vasari,  l'exé- 
cution de  cette  peinture  est  absolument  contemporaine  du  siège.  «  Benche, 
écrit-il,  avesse  questi  impedimenli  (les  fortifications  de  Florence)  lavorava 
nondimeno  un  quadro  d'una  Leda  per  quel  duca,  coloi'ito  a  tempera 
di  sua  mano,  che  fii  cosa  divina.  Ainsi,  dans  ce  texte  curieux,  il  ne 
s'agit  pas  d'un  carton,  mais  d'une  peinture,  et  d'une  peinture  qui  n'est 
point  exécutée  par  procuration.  Elle  est  de  la  propre  main  du  maître. 
Revenant  plus  loin  sur  ce  sujet,  Vasari  nous  donne  quelques  informations 
malheureusement  bien  vagues.  Le  quadro  était  grand.  Il  montrait  Léda 
recevant  les  caresses  dn  cygne  divin,  et  il  mettait  en  scène  l'éclosion 
fabuleuse  de  Castor  et  de  Pollux.  Après  le  siège  de  Florence,  Alphonse 
d'Esté  envoya  un  émissaire  pour  avoir  des  nouvelles  du  tableau;  mais 
cet  ignorant  personnage  ayant  gauchement  laissé  voir  que  l'œuvre  ne  lui 
paraissait  pas  de  haute  importance,  quelques  mots  piquants  furent 
échangés,  et  Michel-Ange,  voyant  qu'il  avait  affaire  à  un  sot,  mit  à  la 
porte  le  malencontreux  courtisan.  Le  duc  de  Ferrare  y  perdit  sa  Léda, 
et,  chose  grave,  nous  la  perdîmes  avec  lui. 

En  effet,  peu   après  la  visite  de   l'ambassadeur  malavisé,  Michel- 
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Ange,  dont  la  générosité  fut  souvent  sans  mesure,  fit  présent  de  la 
Lî'da  à  un  de  ses  élèves,  Antonio  Mini.  Il  accompagna  ce  cadeau  mer- 
veilleux d'une  série  de  cartons  et  de  dessins,  de  modèles  de  cire  et  de 
terre.  Mini  avait  besoin  d'argent.  Il  emporta  tous  ces  trésors  en  France. 
La  Léda,  vendue  à  François  P'',  était  à  Fontainebleau  au  moment  où 
Vasari  publiait  son  livre. 

Tel  est  le  récit  du  biographe.  Les  documents  insérés  par  M.  Aurelio 
Gotti  dans  sa  nouvelle  Vie  de  Michel-Ange  fournissent  sur  la  destinée 
de  la  Léda  des  indications  que  les  lecteurs  français  ignorent  encore,  et 
qu'il  convient  de  résumer.  Antonio  Mini,  qui  avait  suivi  Michel-Ange  à 
Ferrare  et  à  Venise,  et  qui  était  peintre  de  son  métier,  avait  des  instincts 
de  brocanteur.  Dès  qu'il  fut  en  possession  de  la  Léda,  il  résolut  d'en 
tirer  un  bon  parti.  On  ne  sait  pourquoi  ni  comment  il  s'associa  d'abord 
à  un  certain  Francesco  Tedaldi  qui,  en  1532,  habitait  Lyon,  comme  beau- 
coup de  marchands  italiens.  A  la  suite  d'une  négociation,  dont  nous 
ignorons  les  bases,  Tedaldi  devint  propriétaire  de  la  moitié  de  la  Léda. 
Au  commencement  de  cette  année,  le  tableau  arriva  à  Lyon.  Antonio 
Mini,  dont  les  allures  en  toute  cette  affaire  paraissent  suspectes,  se  hâta 
d'en  faire  faire  une  copie  par  un  de  ses  aides,  Bettino  de  Bene.  Ce 
Bettino  ou  Benedetto  n'était  nullement  le  premier  venu.  Il  avait  travaillé 
dans  l'atelier  de  Sogliani,  et  il  savait  son  métier.  Pendant  que  Tedaldi, 
occupé  de  son  négoce,  restait  à  Lyon,  Antonio  se  mit  en  route,  em- 
portant les  deux  Léda,  et,  après  avoir  passé  par  Nantes,  il  s'arrêta  à  Paris 
et  déposa  chez  Giuliano  Bonaccorci,  avec  l'original  dont  il  n'était  que 
copropriétaire,  la  copie  qui  lui  appartenait  en  entier.  Dès  lors  commence 
une  affaire  ténébreuse.  Il  s'agissait  d'arriver  au  roi.  Les  deux  tableaux 
sont  portés  chez  messire  Luigi  Alamanni,  personnage  de  conséquence, 
celui-là  même  dont  Cellini  parle  à  diverses  reprises  dans  ses  mémoires. 
C'est  par  l'intermédiaire  d' Alamanni  que  la  Léda  (l'original,  il  faut  le 
croire)  fut  vendue  à  François  I".  «Ce  que  devint  la  copie,  on  l'ignore; 
mais  on  sait,  par  le  nouveau  document  dont  M.  Aurelio  Gotti  a  enrichi 
son  livre,  que  Tedaldi  ne  toucha  point  la  moitié  du  prix  de  vente,  qu'il 
s'en  plaignit  amèrement,  et  qu'en  1540,  huit  ans  après  l'affaire,  il 
parlait  de  son  associé  avec  la  plus  méchante  humeur. 

François  P',  qui  avait  toujours  désiré  posséder  une  œuvre  de  Michel- 
Ange,  fit  placer  la  Léda  à  Fontainebleau.  Elle  faisait  encore  partie  de  la 
collection  royale  sous  Louis  XIII.  Mais  d'après  une  anecdote  souvent 
répétée,  il  se  rencontra  à  la  cour  un  fonctionnaire  pudique,  Sublet  des 
Noyers,  qui,  trouvant  la  femme  de  Tyndare  trop  peu  vêtue  et  trop  élo- 
quente, fit  détruire  le  précieux  chef-d'œuvre.  L'histoire  est  partout. 
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«  Cette  Léda,  dit  Roger  de  Piles  en  1699,  étoit  représentée  dans  une 
passion  d'amour  si  vive  et  si  lascive  que  M.  des  Noyers,  ministre  d'estat 
sons  Louis  XIII,  l'a  depuis  fait  brûler  par  principe  de  conscience'.  » 
Florent  le  Comte  croit  savoir  aussi  que  «  la  lasciveté  que  ce  tableau 
pouvoit  inspirer  a  été  la  cause  de  sa  ruine ^  ».  L'attentat  aurait  été 
commis  avant  le  10  avril  1643,  époque  à  laquelle  Sublet  des  Noyers, 
parvenu  au  maximum  de  la  dévotion,  quitta  la  cour  et  se  retira  à  Dangu, 
oi'i  il  mourut  deux  ans  après  avec  la  sérénité  d'un  iconoclaste.  Mais  de 
pareilles  accusations  sont  bien  graves,  et  les  choses  n'ont  peut-être  pas 
été  poussées  aussi  loin.  Mariette  est  bon  à  entendre  sur  ce  point.  <(  On 
dit,  écrit-t-il,  qu'après  avoir  fort  gâté  le  tableau,  M.  des  Noyers  donna 
l'ordre  de  le  brûler;  mais  l'ordre  ne  fut  pas  exécuté,  et  j'ai  vu  reparoitre 
ce  tableau,  il  y  a  sept  ou  huit  ans.  Il  est  vrai  qu'il  étoit  si  fort  endom- 
magé qu'en  une  infinité  d'endroits,  il  ne  restoit  que  la  toile;  mais  au 
travers  de  ses  ruines,  on  ne  laissoit  pas  que  de  reconnoître  le  travail 
d'un  grand  homme,  et  j'avoue  que  je  n'ai  rien  vu  de  Michel-Ange  d'aussi 
bien  peint.  Il  sembloit  que  la  beauté  des  ouvrages  du  Titien  qu'il  avoit 
vus  à  FeiTare,  où  son  tableau  devoit  aller,  l'excitoit  à  prendre  un 
meilleur  ton  de  couleur  que  celui  qui  lui  étoit  propre.  Quoi  qu'il  en  soit, 
j'ai  vu  restaurer  le  tableau  par  un  médiocre  peintre,  et  il  est  passé  en 
Angleterre,  oîi  il  aura  fait  fortune.  » 

Le  texte  de  Mariette  soulève  la  question  de  savoir  si  la  Léda  qu'il  a 
revue  sous  Louis  XV  était  bien  l'original  de  Michel-Ange  ou  la  copie, 
peut-être  excellente,  de  Benedetto  de  Bene,  le  garzone  d'Antonio  Mini. 
Mais,  sur  ce  point  douteux,  toute  recherche  est  devenue  impossible. 
Ajoutons,  pour  né  rien  omettre,  qu'indépendamment  des  deux  peintures, 
il  a  existé  un  carton  de  la  Léda.  Donné  par  Michel-Ange  à  Mini,  ce 
carton  aurait  été  apporté  en  France  avec  le  tableau,  et,  quelques  années 
après,  il  serait  revenu  à  Florence.  Au  temps  de  Vasari,  il  appartenait  à 
Bernardo  Vecchietti. 

A  la  suite  de  cette  œuvre,  si  malheureusement  perdue,  et  qu'il  serait 
intéressant  de  pouvoir  comparer  à  la  petite  Léda  de  marbre  du  musée 
national  à  Florence,  nous  mentionnerons  quelques  compositions  dont  la 
date  n'est  pas  connue,  mais  qui  comptent  parmi  les  travaux  du  maître. 
Il  ne  s'agit  point  de  tableaux,  —  Michel-Ange  en  a  décidément  fait 
très-peu,  —  mais  de  cartons  qu'il  dédaignait  ou  qu'il  n'avait  pas  le 
temps  de  peindre  et  qui  servaient  de  modèles  à  ses  élèves.  Jacopo  da 


1.  Abrégé  de  la  vie  des  peintres,  p.  221. 

2.  Cabinet  des  singularité: .  1702,  H,  p.  29. 
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Pontormo  fui  l'un  de  ceux  à  qui  Michel-Ange  abandonna  ainsi  quelques- 
unes  de  ses  plus  belles  itiventions.  Le  maître  avait  fait  pour  Bartolommeo 
Bettini  un  carton  superbe,  Vémis  caressée  ^jar  l'Amour,  que  Vasari 
qualifie  de  cosa  divina,  Pontormo  le  transforma  en  tableau,  et,  bien  qu'il 
fût  promis  à  Bettini,  qui  l'attendait  impatiemment,  il  le  vendit  au  duc 
Alexandre  de  Médicis,  détail  intéressant,  puisqu'il  nous  apprend  que 
l'œuvre  est  antérieure  à  1537*.  La  peinture,  dont  la  trace  avait  été 
perdue,  fut  retrouvée  en  1850  au  garde-meuble  de  Florence,  mais  en  fort 
triste  état  et  presque  méconnaissable,  un  ingénieux  restaurateur  ayant 
imaginé  d'habiller  Vénus.  Réparée  avec  soin,  débarrassée  de  la  draperie 
dont  on  l'avait  affublée,  la  Venere  baciata  da  Cupido  est  placée  depuis 
1861  au  musée  des  Offices,  et  elle  jette  l'esprit  dans  un  trouble  étrange. 
Nulle  œuvre  n'est  plus  formidable  en  sa  grâce  imposante,  et  nulle 
n'est  plus  austèrement  passionnée.  Michel-Ange  est  le  seul  artiste  qui 
ait  compris  avec  cette  grandeur  sévère  les  sujets  amoureux.  La  déesse 
est  étendue,  sans  voiles,  sur  un  terrain  que  recouvre  en  partie  une  étoffe 
d'un  gris  azuré.  Son  corps,  superbe  et  robuste,  se  présente  à  peu  près 
de  face,  l'une  des  jambes  doucement  repliée  au  genou.  Placé  à  côté 
d'elle,  Eros,  jeune  garçon  déjà  grandelet,  se  penche  vers  sa  mère  et  va 
déposer  sur  ses  lèvres  un  baiser  où  les  tendresses  filiales  se  compliquent 
de  beaucoup  d'autres  tendresses.  Vénus  reste  sérieuse,  et  son  visage  garde, 
non  sans  douceur,  l'énigmatique  impassibilité  du  sphinx.  Elle  sait,  la 
grande  amoureuse,  que  le  baiser  est  souvent  un  mensonge,  et  que  bien 
folle  est  qui  s'y  fie  !  Nul  doute  que  Michel-Ange  n'ait  voulu  donner  à  sa 
composition  un  sens  allégorique.  A  l'extrémité  du  tableau,  aux  pieds  de 
la  Vénus  couchée,  se  dresse  un  petit  autel  de  pierre  où  sont  posées  les 
flèches  de  Cupidon  et  une  coupe  pleine  de  roses.  Deux  masques  y  sont 
suspendus;  l'un  semble  s'illuminer  du  beau  sourire  de  la  jeunesse  con- 
fiante, l'autre  a  le  rictus  moqueur  du  satyre.  Devant  l'autel,  dans  la 
pénombre,  est  une  figurine  qui  n'a  qu'un  bras.  Tout  cela  est  sans  doute 
d'un  symbolisme  un  peu  subtil,  à  la  façon  des  poètes  du  xvi''  siècle,  mais 
la  pensée  est  évidemment  que  l'amour  terrestre  abonde  en  périls,  et  qu'il 
n'est  pas  toujours  prudent  de  se  livrer  aux  folles  joies  de  la  passion, 
aux  délires  de  l'ivresse  qui  passe.  Le  Pontormo,  en  peignant  ce  tableau,  a 
scrupuleusement  suivi  les  indications  et  les  doctrines  du  maître.  Sous  la 
peinture,  on  devine  le  carton.  Pour  le  coloris,  le  traducteur,  d'ailleurs 

'1.  Il  est  fait  mention  de  la  Vénus  de  Michel-Ange  dans  un  opuscule  de  Varchi, 
mprimé  en  1349  :  Dm  Lezioni  :  nella  prima  délie  quali  si  dichiara  un  sonelto  di 
M.  Michelangelo Buonarroti ;  nella  seconda  si  disputa  qualc  sia  pià  nobile  arle  la 
scuUura  o  la  piltura. 
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très-habile  et  très-convaincu,  s'est  tenu  dans  une  harmonieuse  combi- 
naison de  gris,  de  bleus  et  de  verts  rompus,  et  il  a  mis  au  bas  du  ciel 
une  chaude  vapeur  crépusculaire.  Volontairement  indifférent  à  la  vérité 
du  ton  local  et  aux  détails  trop  réels,  il  a  entouré  sa  Vénus  d'une 
atmosphère  qui  jette  autour  d'elle  le  demi-jour  de  l'abstraction. 
La  fierté  du  dessin  est  merveilleuse,  et  le  modelé,  large,  sûr,  délicat, 
fait  penser  aux  figures  nues  de  la  voûte  de  la  Sixtine.  L'œuvre  qui,  par 
le  choix  du  motif  pouvait  être  un  peu  trop  amoureuse,  est  d'une  gravité 
d'aspect  qui  n'autorise  aucune  idée  profane.  Le  charme  s'y  montre 
épique,  fatal,  inexorable.  Il  était  réservé  à  Michel-Ange  de  donner  de  la 
majesté  et  du  sérieux  aux  allures  de  ce  papillon  qui  vole  —  le  baiser'. 

On  doit  croire  que  le  maître  ne  fut  pas  mécontent  de  la  traduction  de 
Jacopo  da  Pontormo,  car  il  lui  confia,  à  diverses  reprises,  l'exécution 
d'autres  cartons.  Un  passage  de  Vasari  nous  apprend  que  Michel-Ange 
avait  fait  pour  Alphonse  d'Avalos,  marquis  del  Guasto,  un  dessin  repré- 
sentant le  Christ  apparaissant  à  la  Madeleine.  Le  marquis  désirant  que 
ce  carton  fût  transformé  en  tableau,  Michel-Ange  lui  désigna  le  Pontormo 
comme  l'artiste  le  mieux  capable  de  le  satisfaire.  Pontormo  y  réussit, 
dit-on,  fort  bien,  et  il  fit,  d'après  le  même  motif,  une  seconde  peinture 
pour  Alessandro  Vitelli.  Le  carton  fut  ensuite  copié  et  enluminé  par 
Battista  Franco.  11  faudrait  retrouver  ces  trois  peintures  :  sans  les  con- 
naître on  doit  les  déclarer  dignes  de  quelque  estime  :  sous  le  vêtement 
de  la  couleur,  elles  laissaient  voir  le  dessin  de  Michel-Ange. 

Le  grand  inventeur  florentin  eut  d'autres  interprètes.  Le  Mantouan 
Marcello  Venusti  peignit,  d'après  deux  dessins  différents,  deux  Annon- 
ciations  qui  furent  placées  à  Rome,  l'une  à  Santa-Maria-della-Pace, 
l'autre  à  Saint-Jean-de-Latran.  La  Descrizione  délie  piltiire  esposle  in 
Borna  mentionne  encore  en  1763  le  premier  de  ces  tableaux  ;  d'après 
Pasquale  Coddè,  le  second  était  au  Latran  en  1837,  mais  dans  la  sacristie  ^ 
Le  même  écrivain  prend  soin  de  nous  rappeler  que  Michel-Ange  fut  le 
parrain  du  fils  de  Marcello  Venusti.  Les  relations  entre  les  deux  maîtres 
paraissent  en  effet  avoir  été  des  plus  amicales.  Francesco  Scannelli  n'oublie 
pas  de  noter  qu'on  voyait  de  son  temps,  à  Forli,  un  tableau  de  petite 
dimension  peint  par  Venusti  d'après  Michel-Ange  et  représentant  la 
Résurrection  du  Christ^.  Cette  indication,  retrouvée  dans  un  livre  peu 

^ .  Il  existe  plusieurs  reproductions,  en  divers  formats,  de  la  Vénus  caressée  par 
l'Amour.  On  se  contentera  de  citer  ici  la  meilleure,  celle  de  Hampton-Court.  Elle  est 
superbe,  et  l'on  a  quelques  raisons  de  supposer  qu'elle  est  aussi  do  Pontormo. 

2.  Memorie  biografiehe  dei  pillori  Manlovani.  Mantoue,  1837,  p.  -148. 

3.  Scannelli,  Il  Microcosmo  délia  piUura.  Cesena,  1657,  p.  72. 
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lu,  est  bien  précieuse,  puisque  nous  avons  à  Paris  et  à  Londres  deux 
dessins  superbes  qui  se  rapportent  à  cette  composition.  On  y  voit  le  Christ 
sortant  du  tombeau  au  milieu  des  soldats  épouvantés.  Il  ressuscite  avec 
véhémence,  avec  la  furie  sublime  du  captif  qui  brise  ses  liens.  Ces  deux 
dessins,  inappréciables  merveilles,  font  comprendre  ce  que  Sébastien  del 
Piombo  voulait  dire  lorsqu'il  parlait  de  la  terribilità  de  Michel-Ange. 

Marcello  Venusti,  qui  survécut  à  son  maître  —  il  est  mort  sous  le 
pontificat  de  Grégoire  XIII,  —  ne  se  borna  pas  à  peindre  les  deux  Annon- 
ciations  et  la  Résurrection  dont  il  vient  d'être  parlé.  Il  fit,  dit  Vasari, 
una  infulita  di  cose,  la  plupart  d'après  Michel-Ange,  et  presque  toujours 
de  petite  dimension.  Cette  phrase,  si  vague  qu'elle  soit,  jette  selon 
nous  un  commencement  de  lumière,  sur  un  tableau  évidemment  très- 
intéressant,  que  la  France  n'a  malheureusement  pas  conservé.  Le  duc 
d'Orléans  possédait  un  Christ  au  jardin  des  Oliviers,  haut  d'un  pied 
dix  pouces,  large  de  deux  pieds  sept  pouces  que  Dubois  de  Saint-Gelais 
donne  sans  hésiter  à  Michel-Ange'.  Cette  peinture,  ou  une  réplique 
ancienne,  se  retrouve  aujourd'hui  au  musée  de  Munich,  et  l'auteur  du 
catalogue  de  1839,  G.  de  Dillis,  l'attribue  au  glorieux  maître.  Gageons 
que  Marcello  Venusti  est  pour  beaucoup  dans  l'exécution,  sinon  dans  la 
conception,  de  ce  Christ  au  jardin  des  Oliviers.  Le  peintre  mantouan  a 
consacré  une  partie  de  sa  vie  à  miniaturer  Michel-Ange. 

Un  artiste  secondaire,  mais  qu'il  ne  faut  pas  trop  mépriser,  Giuliano 
Bugiardini,  profita  aussi,  non-seulement  des  conseils,  mais  encore  des 
dessins  de  l'inépuisable  inventeur  qui,  se  sentant  riche,  donnait  volon- 
tiers aux  pauvres.  Michel-Ange  l'aimait.  Ils  s'étaient  connus  à  Florence, 
aux  belles  heures  de  la  jeunesse,  et  quand  il  s'était  agi  de  décorer  le 
plafond  de  la  Sixtine,  Bugiardini  avait  été  l'un  des  premiers  dont  l'aide 
fût  invoquée.  Il  existe  à  Santa-Maria-Novella  un  grand  tableau  compliqué 
et  trop  peuplé  de  personnages,  le  Martyre  de  sainte  Catherine,  dont 
Bugiardini  aurait  voulu  faire  un  chef-d'œuvre.  Il  eut  recours  à  Michel- 
Ange  qui,  avendo  compassione  a  quel  povero  uomo,  vint  à  son  secours  et 
dessina  au  charbon,  sur  le  tableau  commencé,  un  groupe  de  soldats,  una 
fila  di  figure  ignude  maravigliose.  Il  est  vrai  que  Bugiardini  en  a  fort 
altéré  le  caractère,  et  qu'on  doit  faire  aujourd'hui  un  certain  effort  pour 
reconnaître,  sous  la  douceur  trop  caressée  du  travail,  les  traces  effacées 
du  grand  dessinateur. 

La  pensée  de  Michel-Ange  se  retrouve,  fièrement  traduite  par  un  ar- 
tiste personnel,  dans  quelques  œuvres  de  Sébastien  del  Piombo.  Il  ne 

1.  Description  des  tableaux  du  Palais-Royal,  1727. 
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faudrait  pas  cependant  s'exagérer  la  part  que  Michel-Ange  a  pu  prendre 
à  la  conception  des  meilleurs  tableaux  du  maître  qui,  Vénitien  par  la 
naissance,  s'était  si  complètement  converti  aux  séductions  de  l'art  flo- 
rentin. Sébastien  avait  de  l'imagination,  il  pouvait  travailler  seul,  bien 
différent  de  Bugiardini,  \epovero  iiomo  dont  Vasari  nous  a  dit  les  allures 
empêchées.  11  a  su  montrer  sa  force  individuelle.  On  doit  toutefois  con- 
sidérer comme  certain  que,  pour  la.  Flagellation  du  Christ  de  San-Pietro- 
in-Montorio,  Michel-Ange  a  fourni  un  dessin.  C'est  encore  Vasari  qui  le 
raconte  :  le  grand  artiste  donna  un  piccolo  disegno  à  Sébastien  qui 
l'agrandit,  le  compléta  à  sa  façon  et  se  mit  à  peindre.  Le  croquis  origi- 
nal de  Michel-Ange,  assez  différent  de  la  peinture,  se  trouverait  en  An- 
gleterre dans  la  collection  John  Malcolm  '.  Quant  à  la  Résurrection  de 
Lazare,  de  la  National  Gallery,  le  tableau,  terminé  en  1519,  doit  certai- 
nement quelque  chose  au  précieux  concours  de  Michel -Ange.  Le 
British  Musemn  possède  deux  études  au  crayon  rouge  dont  Sébastien 
del  Piombo  paraît  s'être  inspiré  pour  la  figure  du  ressuscité.  Mais 
nous  n'avons  qu'une  confiance  médiocre  dans  le  dire  du  P.  Dan,  qui, 
à  propos  de  la  Visitation  de  1521,  aujourd'hui  au  Louvre,  écrit  un  peu 
témérairement  :  «  On  croit  que  le  visage  de  nostre  Dame  a  esté  fait  par 
Michel-Ange.  »  Ce  qui,  dans  cet  admirable  tableau,  révélerait  la  collabo- 
ration du  maître  souverain,  ce  serait  plutôt  la  main  de  la  Vierge,  cette 
main  superbe  dont  le  geste  est  si  tendre  et  si  magnifique.  Mais  ici,  nous 
sommes  sur  la  pente  des  conjectures  et  le  chemin  cesse  d'être  assuré.  Me 
nous  y  engageons  pas.  Qu'il  suffise  de  dire  que,  si  peu  ardent  qu'il  fût 
pour  la  pratique  de  la  peinture,  Michel-Ange  lui  a  rendu  de  prodigieux 
services.  S'il  consent  à  prendre  lui-même  le  pinceau,  il  enfante  des  chefs- 
d'œuvre  :  il  en  inspire  quand,  venant  en  aide  aux  plus  intelligents  ar- 
tistes de  son  groupe,  il  leur  donne  non-seulement  des  conseils,  mais 
des  dessins  quelquefois  amoureusement  travaillés  et  définitifs.  Il  exerce 
à  Rome  et  à  Florence  une  sorte  de  magistrature  universellement  respec- 
tée; il  ouvre  à  chacun  les  trésors  de  son  imagination  savante  et  sa  pensée 
est  si  noble  et  si  belle  que,  même  sous  le  voile  de  la  traduction,  le  texte 
original  apparaît  admirable  encore. 

Michel-Ange  a  eu  d'ailleurs  des  interprètes  inconnus,  des  adorateurs 
posthumes,  qu'il  aurait  peut-être  désavoués.  Lors  de  l'exposition  orga- 
nisée à  Florence,  à  propos  du  quatrième  centenaire,  on  a  pu  voir  un  ta- 
bleau envoyé  par  un  amateur,  et  représentant  la  Fortune,  une  élégante 
figure  de  femme  qui  chevauche  sur  sa  roue  tournante  et  laisse,  de  ses 

1.  Aurelio  Gotti,  Vita  di  MichelangelOj  II,  p.  S23. 
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mains  ouvertes,  tomber  des  trésoi's  autour  d'elle.  Le  dessin  original,  on 
le  sait,  est  au  musée  des  Offices.  11  est  adorable.  La  peinture  n'offre 
qu'an  intérêt  très-secondaire;  elle  n'est  même  pas  absolument  contem- 
poraine et  si  nous  la  signalons  ici,  c'est  précisément  parce  qu'elle  nous 
permet  de  dire  que,  même  après  la  mort  de  Michel-Ange,  des  admira- 
teurs persistants,  et  quelquefois  malheureux,  ont  eu  la  pensée  de  s'em- 
parer des  dessins  de  Michel-Ange  pour  en  faire  des  tableaux.  Tenons-nous 
en  garde  contre  ces  manœuvres  de  la  deniière  heure  *. 

Mais  que  dire  du  fameux  tableau  du  palais  Pitti,  les  Parques?  L'au- 
teur du  catalogue  de  la  galerie,  Eglsto  Chiavacci,  s'abstient  de  nous 
donner  l'histoire  de  cette  peinture,  qui  a  été  plusieurs  fois  gravée,  et  dont 
une  légion  de  copistes  multiplient  constamment  les  répliques.  Est-ce  se 
montrer  bien  indiscret  que  de  demander  pourquoi  et  comment  ce  tableau 
a  toujours  été  considéré  comme  un  original?  Nous  en  avons  cherché  les 
aventures  anciennes.  Les  Parques  sont  citées  en  1677  par  Cinelli.  Dé- 
crivant la  casa  du  cavalière  Alesso  Rimbotti,  l'auteur  des  Bellezze  di 
Firùnze  signale  d'une  manière  générale  les  curiosités  qu'on  admire  dans 
la  maison  de  la  Via  del  Cocomero,  et  il  ajoute  :  «  Fra  questi  tiene  il 
primo  luogo,  non  tanlo  per  l' eccellenza  del  maestro  quanto  per  la  scar- 
sezza  di  tal  génère  un  quadro  nel  quale  son  dipinte  le  Parche  délia 
mano  sopra  eccellenle  de  Michel- Angelo,  opéra  veramenle  degna.  » 
J'ignore  à  quelle  date  le  tableau  est  entré  dans  la  collection  du  grand- 
duc.  Gochin  ne  semble  pas  l'y  avoir  vu.  Mais  dans  son  voyage  publié 
en  1769,  l'abbé  Richard  en  parle  d'une  façon  assez  étrange  :  «  Les  trois 
Parques,  excellent  tableau  en  clair-obscur  pour  le  dessin  et  l'expression 
par  Michel-Ange^  » 

L'abbé  Richard  veut-il  dire  que  le  maître  aurait  fait  un  carton  enlu- 
miné ensuite  par  une  autre  main  que  la  sienne?  Qu'appelle-t-il  un  tableau 

1.  L'ancienne  critique  française  a  souvent  confondu  les  œuvres  du  maître  avec 
celles  de  l'école.  Lorsqu'on  M\o  le  David  tuanl  Goliath,  de  Daniel  de  Vollerre,  fut 
donné  au  roi,  tout  le  monde  y  vit  une  peinture  de  Michel-Ange.  On  lisait  peu  Vasari 
dans  ces  temps  candides,  et  l'on  aimait  à  se  faire  illusion.  Le  duc  d'Orléans  croyait 
posséder  quatre  Michel-Ange.  Indépendamment  du  Ciirist  au  Jardin  des  Oliviers, 
que  nous  avons  mentionné,  Dubois  de  Saint-Gelais  en  catalogue  trois  autres  :  une 
Descente  de  croix,  une  Sainte  Famille  et  un  Ganymède.  Mariette  n'admettait  que  le 
Ganyméde.  «  C'est  peut-être,  écrit-il,  le  seul  tableau  de  Michel-Ange  que  nous  ayons 
en  France.  »  A  l'égard  de  toutes  ces  œuvres  égarées,  il  convient  d'être  prudent.  Hier 
encore,  le  Journal  officiel  (5  novembre  1873)  annonçait  la  découverte  d'une  Judith 
qui,  longtemps  atiribuée  à  Angelo  Bronzino,  serait  tout  simplement  un  Michel-Ange. 
Un  peu  de  scepticisme  est  permis  en  ces  délicates  matières. 

2.  fioscri-plion  dp.  l'Ilalic,  III,  p.  fi!). 
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efl  clair-obscur,  et  s'est-il  mépris  en  raison  de  la  faible  accentuation  de 
la  couleur?  On  ne  sait.  Quant  aux  modernes,  les  uns  acceptent  tranquil- 
lement l'attribution  séculaire  ;  les  autres  se  sentent  troublés  au  fond  du 
cœur  et  passent  très-vite,  sans  oser  dire  leur  inquiétude^  Un  des 


LES      PARQUES. 

(Palais  Pitti,  à  Florence.) 


nôtres  a  eu  plus  de  courage.  M.  Charles  Blanc,  parlant  des  Parques  en 
1859,  déclare  que  «  la  peinture  est  vide  et  plate,  que  les  draperies  sont 


1.  On  a  pensé  qu'un  élève  avail  pu  imiler  un  croquis  du  maître,  et  l'on  a  même 
prononcé  le  nom  de  Rosso,  qui  n'est  cependant  pas  un  tempérament  débile. 
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ajustées  pauvrement'.  »  C'est  un  premier  pas.  Pour  moi,  j'aimerais  à 
insister  sur  cette  note,  et  si  je  ne  craignais  d'être  appréhendé  par  les 
carabiniers  royaux  à  mon  prochain  voyage  en  Italie,  je  dirais  que  la 
longue  tradition  me  laisse  incrédule,  et  que  si  Michel-Ange  a  jamais  peint 
les  Parques,  ce  que  j'ignore,  son  tableau  n'est  pas  celui  du  palais  Pitti. 
Les  trois  vieilles  filandières  ont  un  médiocre  accent,  et  nous  savons  que 
lorsque  Michel-Ange  a  voulu  exprimer  les  ravages,  ou  même  les  laideurs 
de  la  caducité,  il  l'a  fait  hardiment,  et  d'un  crayon  toujours  attentif  au 
caractère,  toujours  passionné  pour  la  grandeur.  Le  tableau  conservé  à 
Pitti  ne  serait  donc  pas  de  lui  pour  le  dessin,  ou,  du  moins,  rien  n'est 
plus  douteux.  Mais  ce  qui  semble  certain,  c'est  que  l'exécution  est  indigne 
de  sa  main  virile.  La  peinture  est  amollie,  veule,  timide  :  le  procédé 
est  en  contradiction  formelle  avec  toutes  les  œuvres  authentiques. 
Michel-Ange,  un  peu  sec  à  l'origine,  modela  plus  tard  d'après  les  prin- 
cipes de  Léonard  de  Vinci.  Croire  qu'il  ait  pu  descendre  à  ce  degré  d'effa- 
cement, c'est  lui  faire  peu  d'honneur.  Il  nous  semble  donc  désirable  que 
la  question  soulevée  par  le  tableau  des  Parques  soit  remise  à  l'étude  et 
résolue  par  les  courageux  et  par  les  doctes.  Il  appartient  à  nos  amis  de 
Florence  de  dire  ici  le  mot  définitif.  Les  avenues  de  Michel-Ange  sont 
obstruées  par  cet  obstacle.  Débarrassons-nous,  s'il  se  peut,  de  l'œuvre 
douteuse  qui  empêche  de  bien  voir  le  radieux  monument. 


IV. 


Si  habiles  que  fussent  les  interprètes  que  Michel-Ange  autorisait  à 
exprimer  sa  pensée,  un  peu  de  sa  force  se  perdait  fatalement  dans  la 
traduction  la  plus  fidèle,  et  le  grand  créateur  a  su,  mieux  que  personne, 
dire  quel  était  son  rêve.  Le  moment  approchait  où  le  maître  allait  se 
trouver  aux  prises  avec  les  enivrements,  avec  les  impossibilités  d'une 
œuvre  colossale  et  qu'il  pouvait  seul  entreprendre.  Paul  III,  devenu  pape 
le  13  octobre  1534,  s'occupa  l'année  suivante  de  l'achèvement  des  tra- 
vaux que  ses  prédécesseurs  avaient  laissés  interrompus.  Michel-Ange  fut 
nommé  architecte,  sculpteur  et  peintre  du  Vatican.  Le  bref  qui  lui 
attribue  cette  triple  fonction  est  du  1"  septembre  1535.  Le  document  est 
curieux  à  relire.  On  y  trouve  une  allusion  à  une  œuvre  commencée,  ilgià 
cominciato  lavoro.  Ce  travail,  c'est  très-sûrement  le  Jugement  dernier, 
dont  le  carton  avait  été  entrepris  à  la  fin  du  pontificat  de  Clément  VU. 
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II  semble  que,  bien  avant  1535,  Michel-Ange  avait  conçu  la  pensée  de 
peindre  ce  terrible  sujet  aux  murailles  de  la  Sixtine.  Aucun  document  ne 
le  prouve;  mais  comment  croire  qu'au  moment  oîi  le  peintre  achevait  au 
plafond  les  figures  des  sibylles  et  des  prophètes,  il  n'ait  pas  obéi  à  quelque 
raison  secrète  en  distribuant  à  des  places  déterminées  ces  austères  per- 
sonnages? Michel-Ange  ne  faisait  rien  au  hasard.  Au  bas  de  la  voûte  qui 
s'appuie  sur  la  paroi  où  l'on  voit  aujourd'hui  le  Jugement  dernier,  il 
posa  fièrement  la  belle  figure  de  Jonas.  Dans  l'Ancien  Testament,  Jonas, 
englouti  vivant  aux  flancs  du  monstre  maiin  et  miraculeusement  rendu 
à  la  lumière,  est  l'image  prophétique  de  la  résurrection.  Or  le  jugement 
dernier  commence  par  la  résurrection  universelle.  Il  est  donc  vrai- 
semblable qu'en  peignant  la  voûte  de  la  Sixtine,  Michel-Ange  avait 
conçu  le  projet  de  représenter  plus  tard  les  morts  émergeant  du  sépulcre 
et  comparaissant  devant  leur  juge.  Le  Jonas  aurait  été  dans  ce  cas  comme 
une  pierre  d'attente  posée,  bien  longtemps  à  l'avance,  en  vue  d'une  con- 
struction future. 

Michel-Ange  s'était  mis  à  l'œuvre,  il  avait  fait  effacer  les  fresques  du 
Pérugin,  et  déjà  son  plan  était  réalisé  en  partie,  lorsqu'il  reçut,  quel- 
ques jours  après,  le  15  septembre  1537,  la  fameuse  lettre  que  l'Arétin 
lui  écrivit  de  Venise,  et  dont  on  sait  toute  l'importance.  Elle  se  retrouve 
au  recueil  de  Bottari,  où  chacun  l'a  pu  lire,  non  sans  remarquer  combien 
elle  est  entachée  de  rhétorique  et  chargée  de  compliments  qui  semblent 
suspects.  Des  hommes  comme  Michel-Ange  veulent  être  loués  dignement, 
et  ils  n'ont  que  faire  des  servilités  qui  déclament  et  qui  s'agenouillent. 
Au  milieu  de  toutes  sortes  de  concetti,  l'Arétin  mande  à  son  illustre  cor- 
respondant qu'il  a  réfléchi  de  son  côté  au  sujet  du  Jugement  dernier,  et 
il  explique  à  sa  façon,  c'est-à-dire  au  point  de  vue  purement  littéraire, 
comment  il  comprend  ce  drame  terrible.  Michel-Ange  n'avait  pas  besoin 
de  pareils  conseils.  Il  répondit  courtoisement  à  l'Arétin  qu'il  était  aux 
regrets  de  ne  pouvoir  utiliser  ses  idées  grandioses,  parce  qu'il  avait  déjà 
achevé  une  partie  de  sa  fresque.  Il  le  remerciait  en  même  temps  de  ses 
avis  et  de  ses  éloges,  et  il  terminait  sa  lettre  en  ajoutant  que  si  le  ma- 
gnifico  messer  Pielro  avait  formé  le  projet  de  ne  point  revenir  à  Rome, 
il  n'avait  pas  à  modifier  son  dessein,  l'histoire  racontée  aux  murailles  de 
la  Sixtine  ne  méritant  pas  qu'un  homme  de  si  haute  qualité  se  dérangeât 
pour  l'aller  voir.  La  lettre  est  courte  d'ailleurs  et  il  est  visible  qu'à  cette 
époque,  Michel-Ange,  tout  entier  à  son  travail,  aime  mieux  peindre  qu'é- 
crire. A  la  fin  de  1540,  il  dut  cependant  reprendre  la  plume  et  remercier 
un  poëte,  Nicole  Martelli  qui  lui  avait  envoyé  un  sonnet  sur  le  Jugement 
dernier.  Ainsi  l'œuvre  était  célébrée  avant  que  d'être  finie.  Elle  ne  fut 
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en  effet  achevée  et  découverte  que  le  25  décembre  1541,  con  stupore 
e  maraviglia  di  tiitta  Roma.  Michel-Ange  avait  consacré  huit  années  à 
ce  grand  travail. 

C'est  ce  jour-là,  c'est  le  jour  de  l'inauguration  solennelle,  qu'il  aurait 
fallu  voir  le  Jugement  dernier.  Hélas!  Cette  fresque  a  tant  souffert! 
Quand  on  entre  à  la  chapelle  Sixtine,  on  reconnaît  immédiatement,  si 
peu  qu'on  soit  initié  aux  choses  de  la  peinture,  que  l'œuvre  n'est  plus  ce 
qu'elle  a  dû  être  à  l'origine.  L'idéal  de  Michel-Ange  étant  connu,  et  sa 
profession  de  foi  étant  écrite  à  la  vorite  de  la  chapelle,  on  peut  tenir 
pour  certain  que,  lorsqu'il  l'acheva,  la  fresque  du  Jugement  avait  dans  sa 
tonalité  sévère  une  unité  forte  et  soutenue.  Cette  harmonie  a  été  détruite. 
De  grandes  taches  d'un  bleu  discordant  salissent  la  muraille  et  la  trace 
de  repeints  apparaît  en  maint  endroit.  Ces  embellissements  ne  sont  pas 
tous  de  la  même  époque.  Comme  on  ne  restaure  pas  une  fresque,  les  cor- 
rections inspirées,  les  unes  par  la  petite  morale,  les  autres  par  le  caprice 
de  la  mode,  ont  dû  être  faites  à  l'huile  ou  à  la  détrempe,  et  la  différence 
du  procédé  crée  pour  le  regard  un  nouveaumotif  d'inquiétude  et  d'irrita- 
tion. Il  faut  faire  un  véritable  effort  d'esprit  pour  débarrasser  l'œuvre  véné- 
rable de  la  poussière  qui  la  ternit  et  des  maculatures  qui  la  déshonorent. 

Comment  osa-t-on  toucher  au  Jugement  dernier?  C'est  une  histoire 
triste  à  dire.  Cette  grande  création  n'avait  pas  su  plaire  à  tout  le  monde 
et  quelques  années  s'étaient  à  peine  écoulées  que  la  discussion  com- 
mença. L'Arétin  paraît  avoir  joué  en  tout  ceci  un  rôle  particulièrement 
malhonnête.  En  avril  15/i?),  il  écrit  à  Michel-Ange,  de  son  style  le  plus 
mielleux,  pour  lui  demander  quelques-uns  de  ces  dessins  dont  les  cham- 
bres des  rois  sont  à  peine  dignes.  En  novembre,  nouvelle  lettre,  mais 
combien  le  ton  a  changé!  L'Arétin  est  toujours  à  Venise  :  il  n'a  pas  vu 
le  Jugement  dernier;  il  connaît  seulement  le  dessin  d'ensemble,  lo  schizzo 
intero,  et  le  voilà  en  ftirie.  Michel-Ange,  parfait  dans  la  peinture,  s'est 
rendu  coupable  d'impiété  et  d'irréligion.  Son  œuvre  est  impudique  et 
lascive;  elle  étale  des  nudités  dans  le  plus  grand  temple  de  Dieu,  sur  le 
premier  autel  du  Christ.  On  voit,  sans  qu'il  soit  nécessaire  de  la  citer  en 
entier,  quelle  était  la  lettre  de  l'Arétin;  on  assiste  à  un  spectacle  inouï, 
car  l'impudent  personnage  finit  par  se  déclarer  atteint  dans  sa  décence 
et  dans  sa  foi'.  Sa  colère  dura  longtemps.  En  juin  15/|6,  il  écrivait  au 

1 .  Gaye,  Carleggio  d'arlisHj  II,  p.  332.  Le  dessin  qui  a  révolté  la  pudeur  de  l'Arétin 
est  peut-être  celui  qu'on  voyait  encore  à  Venise  au  xvii" siècle.  En  1671,16  marquis  de 
Seignelay  retrouve  un  dessin  de  Michel-Ange,  représentant  le  Jugement  tmiversel, 
«  chez  un  noble  vénitien  qui  a  de  très-beaux  tableaux  dont  quelques-uns  sont  à 
vendre  ». 
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graveur  Eneas  Vico  que,  par  le  scandale  de  son  œuvre,  Michel-Ange 
méritait  d'être  classé  parmi  les  luthériens,  ce  qui  n'était  pas  alors  une 
médiocre  injure  ' . 

Venant  d'un  tel  homme,  de  pareilles  audaces  confondent  l'imagina- 
tion. Le  fait  grave,  c'est  que  l'Arétin  n'était  pas  le  seul  moraliste  du  siècle. 
Son  cri  d'indignation  trouva  de  l'écho,  et  bientôt  la  fresque  de  Michel- 
Ange  fut  menacée.  Paul  III  paraît  avoir  défendu  son  peintre;  on  gagna 
du  temps,  mais  plus  tard  les  scrupules  se  réveillèrent  et,  si  Vasari  n'exa- 
gère pas,  Paul  IV,  qui  fut  pape  de  1555  à  1559,  eut  un  instant  la  pensée 
de  faire  effacer  la  scandaleuse  peinture.  C'est  alors,  et  dans  un  esprit 
de  conciliation,  que  Daniello  Ricciarelli,  un  sectateur  de  Michel-Ange, 
fut  chargé  d'habiller  la  nudité  de  quelques  figures.  Il  y  gagna  le  surnom 
de  braghettone,  et  je  crois  que  c'est  à  lui  qu'il  faut  attribuer  les  placages 
qui  altèrent  l'unité  de  la  fresque;  car  Ricciarelli,  comme  on  le  voit  bien 
par  sa  criarde  Décollation  de  saint  Jean- Baptiste,  au  musée  de  Turin, 
n'a  jamais  eu  la  moindre  idée  de  la  couleur.  Les  annotateurs  de  Vasari 
nous  apprennent  qu'après  la  mort  de  Ricciarelli,  sous  Pie  V,  c'est-à-dire 
vers  1566,  la  fresque  eut  à  subir  de  nouvelles  retouches  de  la  part  de 
Girolamo  daFano.  Le  xvii''  siècle  paraît  avoir  laissé  en  repos  les  saints,  les 
martyrs  et  les  damnés  de  Michel-Ange  ;  mais  sous  Clément  XIII,  la  grande 
.page  du  maître  fut  pour  la  troisième  fois  revue  et  corrigée.  Un  contem- 
porain nous  donne  la  date  de  ce  nouveau  perfectionnement.  «  C'est  dans 
cette  chapelle,  dit  l'abbé  Richard,  que  j'ai  vu,  en  1762,  de  très-médiocres 
artistes,  occupés  à  recouvrir  de  draperies  les  plus  belles  figures  nues 
du  tableau  et  du  plafond-.  »  La  restauration  dont  parle  le  voyageur 
français  doit  être  celle  qui,  d'après  d'autres  témoignages,  fut  exécutée 
ou  dirigée  par  Stefano  Pozzi,  un  décadent  de  la  plus  belle  espèce.  Enfin 
le  Jugement  dernier  n'a  pas  seulement  souffert  des  barbaries  du  pinceau. 
Pendant  longtemps  la  chapelle  Sixtine  a  été  le  théâtre  de  cérémonies 
pompeuses  qui  se  célébraient  à  grand  renfort  de  luminaires.  Le  médecin 
Huguetan,  dont  la  relation  est  de  1681,  nous  fournit  à  ce  propos  quel- 
ques lignes  curieuses  :  <(  Il  y  a  dans  le  Vatican  la  chapelle  de  Sixte  où 
se  voit  le  merveilleux  ouvrage  du  Dernier  Jugement. . .  Le  lieu  est  un  peu 
trop  obscur,  et  si  nous  n'y  eussions  pas  été  en  un  temps  qu'il  y  avoit 
quantité  de  flambeaux  allumés,  nous  n'en  eussions  pas  pu  découvrir 
l'excellence'.  »  Ces  flambeaux  ont  beaucoup  contribué  à  épaissir  le  voile 
enfumé  dont  la  fresque  est  aujourd'hui  recouverte. 

\.  Raccolta  di  leltere,  III,  p.  132. 

2.  Descriplion  historique  de  l'Ilalie,  1769.  V.  p.  378. 

3.  Voyage  d'Italie  curieux  et  nouveau.  1681,  p.  73. 
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Le  Jugement  dernier  est  donc  difficile  à  bien  voir,  et  ce  n'est  qu'à  la 
suite  d'une  contemplation  assidue  qu'on  peut  se  rendre  compte  de  l'en- 
semble et  des  détails.  On  a  parlé  du  désordre  et  de  la  fougue  de  la  com- 
position. Il  semble  que  l'œuvre  doit  frapper  l'esprit  par  un  caractère 
tout  opposé.  Michel-Ange  avait  soixante-six  ans  lorsqu'il  termina  sa 
fresque,  et  à  cet  âge  les  folles  ardeurs  de  la  jeunesse  commencent  géné- 
ralement à  se  tempérer.  Ce  que  je  vois  dominer  surtout  dans  le  Juge- 
ment dernier,  c'est  la  haute  raison  mûrie,  la  force  concentrée,  la -prodi- 
gieuse sagesse  du  héros  qui  frappe  de  grands  coups,  mais  qui  calcule. 
La  composition  est  un  modèle  d'ordre  et  de  méthode.  Vue  d'ensemble, 
elle  étage  et  superpose  ses  innombrables  figures  en  quatre  rangées  à 
peu  près  parallèles,  dont  la  régularité  s'infléchit,  monte  ou  descend, 
variant  par  des  sinuosités  heureuses  la  rigueur  de  l'horizontale.  La  dis- 
position symétrique  de  ces  quatre  bandes  successives  s'atténue  d'ailleurs 
par  le  jet  de  certaines  figures  qui  sortent  çà  et  là  de  l'alignement  et 
relient  les  masses  les  unes  aux  autres. 

Tout  en  haut,  dans  les  espaces  auxquels  l'ornementation  de  la  voûte 
donne  une  forme  circulaire,  sont  deux  groupes  de  personnages  surhu- 
mains qui  portent  aux  profondeurs  du  ciel,  d'un  côté  la  colonne  où  le 
Christ  fut  flagellé,  de  l'autre  l'immense  croix  du  dernier  supplice.  Un 
peu  au-dessous,  au  centre,  est  Jésus,  le  juge  terrible,  ayant  auprès  de 
lui  la  Vierge,  dont  l'attitude  suppliante  mêle  à  la  sévérité  du  spectacle 
une  pensée  de  miséricorde.  A  droite  et  à  gauche,  la  légion  triomphante  des 
saints  et  des  martyrs,  l'armée  des  bienheureux,  dont  les  âmes  pardon- 
nées  vont  augmenter  le  nombre.  La  troisième  rangée  de  figures  forme 
également  trois  groupes,  séparés  par  un  certain  espace,  mais  réunis  pour 
le  regard  par  des  lignes  de  rappel.  Au  milieu,  les  anges  faisant  retentir 
dans  l'air  les  trompettes  formidables  dont  parle  l'Apocalypse.  A  gauche 
du  spectateur,  la  foule  montante  des  chrétiens  qui  ont  été  amnistiés  et 
à  qui  les  habitants  du  ciel  tendent  des  mains  fraternelles;  à  droite,  la 
lutte  des  réprouvés  avec  les  démons  qui  les  entraînent  vers  l'abîme. 
Enfin,  au  bas  de  la  fresque,  le  commencement  et  la  fin  du  drame,  c'est-- 
à-dire  d'un  côté  les  morts  sortant  effarés  de  la  tombe,  de  l'autre,  la  rive 
infernale,  le  fleuve  noir,  le  batelier  Caron,  la  barque  légendaire  emplie 
jusqu'aux  bords,  et  la  cohue  dantesque  des  condamnés,  pour  qui  vont 
commencer  les  supplices  sans  trêve  et  sans  espérance. 

Ainsi  étudiée  dans  sa  loi  générale,  la  composition  est  le  résultat  abso- 
lument exact  d'un  effort  puissamment  raisonné  et  suivi.  Nul  doute  qu'au 
point  de  vue  de  la  conception  intellectuelle,  cette  page  ne  soit  une  des 
plus  grandes  affirmations  de  l'esprit  au  xvi^  siècle.  Michel-Ange  ne  donne 
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rien  à  la  trouvaille  aventureuse,  aux  hasards  de  l'inspiration.  Son  rêve,  qui, 
moralement,  est  un  écho  lointain  de  l'austère  chant  du  Dante,  admet  dans 
ses  combinaisons  de  formes  et  de  lignes  une  part  de  mathématique.  Ici 
Michel-Ange  est  l'héritier  sublime  de  ces  grands  Florentins  de  l'âge  anté- 
rieur, qui  mettaient  de  la  science  dans  l'art.  Pour  l'ensemble,  la  compo- 
sition appartient  donc  à  l'ordre  le  plus  élevé;  elle  apparaît  telle  que 
Michel-Ange  seul  pouvait  la  concevoir.  Que  si  l'on  examine  l'un  après 
l'autre  chacun  des  groupes,  si  l'on  détaille  les  figures  qui  les  constituent 
ou  celles  qui,  savamment  indisciplinées,  s'écartent  çà  et  là  du  noyau  cen- 
tral pour  relier  les  masses,  on  découvre  tout  un  monde  de  formes  puis- 
santes, de  gesticulations  douloureuses  ou  fières,  d'expressions  superbe- 
ment dramatiques. 

Michel-Ange  a  certainement  connu,  et  de  très-près,  les  admirables 
inventions  de  ses  devanciers  :  il  s'est  servi  des  idées,  sinon  des  types, 
qui,  dans  les  anciennes  représentations  du  Jugement  dernier,  avaient 
avant  lui  terrifié  ou  consolé  les  âmes  croyantes.  Son  Christ,  le  bras  levé 
et  menaçant,  est  emprunté,  pour  l'attitude,  à  la  fresque  d'Orcagna  au 
Campo-Santo  de  Pise.  Dans  quelques-unes  des  figures  de  ressuscites,  le 
peintre  s'est  souvenu,  librement  d'ailleurs,  des  nudités  héroïques  dont 
Luca  Signorelli  étale  au  dôme  d'Orvieto  les  splendeurs  viriles.  Mais 
comme  le  langage  des  vieux  maîtres  est  ici  renouvelé  et  agrandi  !  Le 
sens  mystique  du  poëme  s'était  modifié  avec  les  années,  et  la  théo- 
logie de  Michel-Ange  n'est  pas  tout  à  fait  celle  des  âges  primitifs.  Il 
suffit  d'en  citer  un  exemple.  Dans  la  fresque  du  Campo-Santo,  le  Christ 
et  la  Vierge,  égaux  par  la  dimension  optique,  ont  la  même  dimension 
morale.  La  foi  d'Orcagna  les  place  sur  le  même  rang  :  la  madone  glorifiée 
partage  avec  son  fils  la  présidence  des  assises  suprêmes.  Dans  la  com- 
position de  Michel -Ange,  la  Vierge  redevient  femme;  elle  se  fait,  sinon 
petite,  du  moins  inégale;  elle  se  subordonne  au  juge  redoutable.  Point 
de  vue  nouveau  assurément,  et  qui  n'est  plus  celui  du  moyen  âge.  Pour 
la  représentation  de  l'Enfer,  la  modification  n'est  pas  moins  frappante. 
Dans  les  images  traditionnelles  auxquelles  se  complut  le  xv*  siècle  et 
qui  convenaient  si  bien  à  son  goût  pour  les  sujets  macabres,  les  âmes  des 
réprouvés  sont  figurées  par  des  corps  qui  brûlent,  aux  régions  infer- 
nales, entourés  de  langues  flamboyantes  :  Michel-Ange  supprime  les 
flammes,  il  renonce  au  vieux  symbolisme  démodé.  Est-ce  pour  cela  que 
le  pieux  Arétin  lui  décerne  un  brevet  d'hérésie? 

Il  faut  le  dire  cependant.  Si  grande  que  soit  cette  composition  sans 
pair,  si  hardi  qu'en  soit  le  savant  détail,  une  quaUté  manque  à  l'œuvre, 
l'éloquence  persuasive.  Elle  intéresse  le  regard,  elle  l'étonné,  elle  le 
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confond  par  des  prodiges  d'audace  et  de  certitude,  elle  n'émeut  pas.  Je 
n'entends  pas  parler  ici  de  cette  émotion  d'ordre  sentimental  ou  littéraire 
qui  agite  le  cœur  au  spectacle  d'un  drame  ;  non,  je  veux  parler  de  cette 
commotion  profonde  que  subit  l'âme  à  l'aspect  de  certaines  œuvres 
d'art.  L'effet  d'ensemble,  je  l'ai  dit,  est  comme  supprimé  par  l'état 
désastreux  de  la  fresque  inégalement  repeinte  ou  salie  ;  ce  n'est  donc 
que  par  voie  d'analyse  qu'on  peut  arriver  à  la  comprendre.  Quand  on 
parvient  à  entrer  dans  le  détail,  aucune  des  figures  du  Jugement  dernier, 
—  non,  pas  même  celle  de  la  Yierge  qui  est  pourtant  admirable  de  sen- 
timent, —  ne  provoque  le  saisissement  d'admiration,  l'accablante  surprise 
qu'éveille  la  vue  d'une  des  Sibylles  ou  d'un  des  Prophètes  du  plafond. 
Les  ressuscites  qui  montent  vers  le  ciel,  les  damnés  aux  prises  avec 
les  démons  sont  superbes  de  dessin  et  de  mouvement  ;  il  n'en  est  pas  un 
qui  puisse  être  comparé  à  l'Adam  dans  la  Création  de  l'honune,  à  l'Lve 
dans  le  Paradis  terrestre. 

D'où  vient  cette  différence  dans  l'excellent,  cette  hiérarchie  dans  le 
grandiose?  C'est  que  de  1512  à  1541,  Michel-Ange  avait  vécu  et  qu'il 
s'était  insensiblement  modifié.  Constamment  occupé  à  voir,  à  apprendre, 
à  produire,  il  avait  gagné  en  science,  mais,  dans  la  peinture  du  moins, 
sa  pensée  n'avait  plus  cette  fraîcheur  de  jeunesse,  ce  rayonnement  d'au- 
rore qui  illumine  ses  premières  œuvres.  Les  figures  de  la  voûte  de  la 
Sixtine  sont  naturellement  sublimes,  elles  sont  nées  sans  effort  avec 
l'heureuse  spontanéité  de  la  fleur.  Dans  la  Création  de  l'homme,  dans  la 
Création  de  la  femme,  même  dans  les  ignudi  qui  s'agitent,  bronzes 
vivants,  aux  angles  des  compartiments  du  plafond,  une  silhouette  déci- 
sive, mais  suave,  circonscrit  une  forme  robuste  et  qui  reste  douce.  Dans 
les  figures  du  Jugement,  cette  forme,  très-belle  encore  et  si  belle  que 
personne  n'a  dessiné  d'un  si  grand  air,  se  complique  et  se  donne  en 
spectacle;  par  ce  qu'il  sait  tout,  le  pinceau  veut  tout  dire.  Il  y  parvient; 
mais  le  sentiment  se  mélange  ici  d'érudition,  et  la  mesure  est  serrée  de 
si  près  qu'il  semble  parfois  que  l'artiste  va  la  dépasser.  Lanzi  prétend, 
non  sans  finesse,  que  Michel-Ange  a  comme  Dante  iina  certa  pompa  di 
sapere.  De  là,  dans  ce  monument  vénérable  et  unique  au  monde,  quelque 
chose  d'un  peu  tendu.  L'imagination  reste  confondue  devant  la  rigueur 
absolue  du  geste  et  l'impeccable  précision  du  dessin;  mais,  pour  être 
touchée,  l'âme  n'a  pas  besoin  d'en  savoir  si  long;  elle  aime  qu'on  lui 
laisse  quelque  chose  à  deviner,  et  le  drame,  trop  écrit,  s'atténue. 

Il  faut  dire  d'ailleurs  que,  dans  son  évolution  rapide,  le  xvr  siècle, 
si  jeune  et  si  pénétré  d'émotion  aux  années  heureuses  du  début,  com- 
mençait à  s'enivrer  de   son   triomphe.   Léonard   de  Vinci   et  Raphaël 
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étaient  morts,  et  même  le  vieux  Signorelli  qui,  contrairement  à  toutes 
les  vraisemblances,  leur  avait,  un  instant,  survécu.  Corrége  disparais- 
sait en  1534;  les  grandes  tendresses  allaient  finir;  un  été,  qui  devait 
être  dur,  succédait  au  plus  beau  printemps  que  le  monde  ait  jamais 
connu.  Michel-Ange  vieillissait.  Il  le  dit  lui-même  ;  il  se  déclare  moUo 
vecchio  dans  la  supplique  qu'il  adresse  à  Paul  III  en  1542  au  sujet  de 
l'interminable  tombeau  de  .Iules  II,  la  tragcdia  ddla  scpoltora,  comme 
l'écrit  mélancoliquement  Condivi.  Michel-Ange  ajoute  que,  pour  mener 
à  fin  ce  monument  qui  lui  a  coiité  tant  de  souci,  il  est  obligé  d'en 
simplifier  les  dispositions  primitives,  car  il  va  être  absorbé  et  retenu 
tout  entier  par  l'exécution  des  peintures  que  le  pape  lui  a  commandées 
pour  la  décoration  de  sa  nouvelle  chapelle.  11  entreprenait,  en  effet  à 
soixante-sept  ans,  une  autre  œuvre  importante  par  la  dimension  et  par 
la  donnée,  les  fresques  de  la  chapelle  Pauline. 

Ce  nouveau  travail,  poursuivi  leatement,  d'une  main  un  peu  lassée 
et  au  milieu  des  plus  amères  tristesses,  —  c'est  en  1547  que  mourut 
Vittoria  Colonna,  —  ne  fut  terminé  qu'en  1549  ou  peut-être  même  dans 
les  premiers  mois  de  l'année  suivante.  Michel-Ange  avait  pris  pour  sujet 
la  Conversion  de  saint  Paul  et  le  Martyre  de  saint  Pierre.  On  sait  que  ces 
fresques,  ambediie  stupendi,  dit  Vasari,  existent  encore,  mais  dans  un 
état  lamentable.  Je  ne  les  air  point  vues,  car  il  s'en  faut  de  beaucoup 
que  toutes  les  portes  du  Vatican  soient  ouvertes.  Je  n'en  peux  donc 
parler  que  d'après  les  récits  des  explorateurs  plus  heureux  que  moi. 
Mais  je  crois  comprendre  que  les  privilégiés  qui  pénètrent  dans  la  cha- 
pelle Pauline  ne  constatent  qu'une  chose,  c'est  que  la  décoration  en  est 
fort  obscurcie.  Stendhal  avoue  qu'il  n'a  pu  distinguer  que  le  cheval 
blanc  de  saint  Paul.  Dès  la  fin  du  siècle  dernier,  on  considérait  les 
deux  fresques  comme  tout  à  fait  compromises.  <(  Le  temps,  dit  Lanzi,  a 
trop  endommagé  ces  peintures  pour  qu'il  soit  possible  d'en  écrire  exacte- 
ment. ))  Sono  quasi  iiffuto  perdute,  ajoute  le  plus  récent  biographe,  tanto 
appariscono  sporche  e  affui?iicateK 

Il  semble  d'ailleurs  que,  malgré  la  stupéfaction  qu'elles  causèrent  à 
Yasari,  les  fresques  de  la  chapelle  Pauline  accusaient  visiblement  chez  le 
peintre  quelques  traces  de  vieillesse.  Michel-Ange  touchait  à  sa  soixante- 
quinzième  année  quand  il  les  acheva.  Une  maladie  grave  l'avait  atteint 
en  1544,  et  l'enthousiaste  auteur  des  Vite  dei  pittori  est  obligé  de  re- 
connaître que  la  fresque  réclame  une  main  virile,  non  è  arte  da  vecchi. 
Des  deux  compositions  peintes  par  Michel-Ange,  il  reste  quelques  des- 

1 .  Aurelio  Gotti,  Vila  di  Michelangelo^  I,  p.  280. 
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sins.  Le  Britislt  Muséum  conserve  un  précieux  feuillet  où  l'on  reconnaît 
divers  croquis  pour  la  Conversion  de  saint  Paul.  Oxford  possède  aussi  un 
fragment  de  carton  et  des  études  de  chevaux.  Il  est  superflu  de  dire  que 
ces  chevaux  sont  admirables. 

Michel-Ange  devait  vivre  quelques  années  encore  ;  toutefois  les 
fresques  de  la  chapelle  Pauline  furent  ses  dernières  peintures.  Il  ne  cessa 
pas  de  travailler,  mais  c'est  au  marbre  qu'il  confia  les  inspirations  de  sa 
vieillesse.  Il  revenait  toujours  à  la  sculpture,  ce  grand  inventeur  à  qui  on 
demanda  des  tableaux  et  des  fresques,  et  qui  s'en  plaignait.  JN'y  avait-il 
pas  un  peu  d'exagération  dans  ces  récriminations  répétées?  11  la  savait  si 
bien,  cette  peinture  qu'il  disait  ignorer,  et  elle  tient  tant  de  place  dans 
sa  vie  !  La  voûte  de  la  chapelle  Slxtine,  le  Jugement  dernier,  la  chapelle 
Pauline,  représentent  à  peu  près  vingt  ans  de  travail.  Ajoutez  à  ces 
fresques  les  tableaux  qui  nous  ont  été  conservés,  ajoutez-y  l'inconnu 
et  vous  reconnaîtrez  que  Michel-Ange  a  eu  le  pinceau  à  la  main  pendant 
plus  d'un  quart  de  siècle.  C'est  plus  pour  lui  que  pour  un  autre,  car  les 
œuvres  de  peinture  ne  sont  nullement  un  accessoire,  une  décoration  de 
luxe  dont  sa  biographie  pourrait  se  passer.  Elles  ne  viennent  pas  seule- 
ment s'additionner  aux  travaux  du  sculpteur  et  de  l'architecte  et  aux  mé- 
lancoliques rêveries  du  poëte;  elles  ne  comptent  pas  seulement  comme 
des  heures  de  travail  dans  la  vie  de  l'infatigable  ouvrier,  elles  constituent 
des  victoires  aussi  éclatantes  que  les  triomphes  qu'il  a  pu  mériter  dans 
la  pratique  des  autres  arts.  Les  fresques  valent  les  marbres,  les  tableaux 
sont  à  la  hauteur  des  statues.  Sous  des  formes  différentes,  et  dans  un 
langage  qui  a  varié,  les  idées  exprimées  par  le  maître  souverain  sont  de 
la  même  valeur  morale  et  de  la  même  famille  intellectuelle.  La 
pensée  se  refuse  à  comprendre  ce  que  pourrait  être  la  sculpture  ita- 
lienne si  l'on  supprimait  les  tombeaux  des  Médicis,  les  Captifs,  le  Moise  : 
s'imagine-t-on  quel  vide  se  ferait  tout  à  coup  dans  l'histoire  si  l'on 
en  retranchait  les  peintures  de  Michel-Ange? 


V. 


Au  milieu  des  constants  labeurs  d'une  activité  qui  se  reposait  en  chan- 
geant de  travail,  Michel-Ange  a  beaucoup  dessiné  :  il  s'est  servi  du 
crayon  ou  de  la  plume  depuis  ses  débuts  jusqu'aux  derniers  jours.  Les 
dessins  conservés  à  Florence  à  la  casa  Buonarroti,  et  qui,  pour  la  plu- 
part, sont  relatifs  à  des  études  d'arxhitecture  ou  à  des  projets  de  forti- 
fication, occupent  une  salle  entière  de  la  galerie.  Le  musée  des  Offices, 


MICHEL-ANGE,    PEINTRE. 


177 


le  British  Muséum,  l'université  d'Oxford,  les  collections  de  Vienne  et  de 
Weymar,  le  Louvre  enfin,  —  que  nous  citons  en  dernier  par  pure  cour- 
toisie, car  Michel- Ange  y  est  admirablement  représenté,  —  possèdent 
les  plus  éloquentes  de  ces  feuilles  légères,  où  l'encre,  la  pierre  noire  ou 
la  sanguine  ont  éternisé  la  pensée  du  maître,  soit  qu'il  cherche  à  ex- 
primer à  grands  traits  une  forme  ou  une  attitude,  soit  que,  soucieux  de 


LA       FRAYEUli. 

(Dessin   du  Musée    des   Offices. 


tout  dire,  il  poursuive,  dans  sa  vérité  parfaite,  le  modelé  exact,  délicat, 
absolu.  A  ces  dessins,  orgueil  des  musées  publics,  qu'on  ajoute  ceux  que 
conservent  les  amateurs  privilégiés  ;  qu'on  songe  à  ceux,  évidemment 
très-nombreux,  qui  ont  péri  ;  qu'on  se  souvienne,  par  exemple,  de  la  série 
de  croquis  que  Michel-Ange  avait  consacrée  à  l'illustration  du  poëme  de 
Dante  et  qui  aurait,  dit-on,  disparu  dans  un  naufrage,  et  l'on  pourra  se 
rendre  compte,  par    à  peu  près,  des  trésors  qui  naquirent  sous  cette 
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main  savante.  Le  dessin  de  Micliel-Ange  !  c'est  une  autre  œuvre  qui, 
après  ses  peintures,  sollicite  et  retient  l'attention.  M.  Charles  Blanc  nous 
permettra  certainement  d'ajouter  quelques  mots  à  ce  qu'il  a  si  bien  dit 
plus  haut. 

Mai'iette,  qui  possédait  trente-six  dessins  de  Buonarroti,  et  non  des 
moindres,  croit  pouvoir  assurer  que  les  croquis  à  la  plume  «  sont 
ordinairement  ceux  qu'il  a  faits  dans  son  premier  temps  ».  Les  dessins  au 
crayon  seraient  d'une  époque  postérieure.  Nous  ne  saurions  nous  porter 
garants  de  la  justesse  de  cette  distinction,  et  s'il  était  décent  de  s'in- 
surger contre  Mariette,  nous  dirions  volontiers  que  nous  n'y  croyons  pas. 
Les  deux  procédés  ont  dû  se  mêler  ou  alterner  dans  la  carrière  du 
maître  selon  sa  fantaisie  changeante  et  aussi  d'après  la  nature  du  motif 
à  traduire.  La  plume,  une  plume  énergique  et  carrément  taillée  comme 
celle  de  Michel-Ange,  eût  été  impuissante  à  exprimer  les  douceurs  du 
modelé  et  la  morbidesse  des  méplats  :  elle  rendait  admirablement  la 
profilée  d'une  silhouette  et  la  loi  générale  d'un  ensemble.  Le  dessin  de  la 
statue  de  David  (Musée  du  Louvre)  est  un  croquis  à  la  plume,  et,  soit 
qu'il  ait  été  fait,  comme  le  croyait  Mariette,  en  vue  du  gigante  de  marbre, 
soit  qu'on  y  voie  la  première  pensée  de  l'autre  David,  celui  qui  fut 
envoyé  à  Florimond  Robertet,  il  est  de  1501  ou  de  1502,  c'est-à-dire  de 
la  jeunesse  de  Michel-Ange.  Cet  exemple  confirmerait  la  règle  posée 
par  Mariette,  mais  combien  d'exceptions!  Il  suffit  d'en  citer  une.  La  Vierge 
tenant  l'enfant  Jésus,  également  au  Louvre,  est  aussi  un  dessin  à  la 
plume;  or  ce  dessin  merveilleux  correspond  à  l'époque  où  Michel-Ange 
travaillait  aux  tombeaux  médicéens  :  c'est  de  cette  Vierge  en  effet  qu'est 
sorti  le  chef-d'œuvre  inachevé,  de  la  chapelle  San-Lorenzo,  et,  à  ce 
moment,  le  maître  est  dans  toute  sa  virilité.  Il  faut  donc  croire,  quoi  qu'en 
ait  dit  l'exact  Mariette,  que  lorsqu'on  est  en  présence  d'un  dessin  de 
Michel-Ange,  le  procédé  d'exécution  ne  suffit  pas  à  le  dater. 

Mais  Mariette  a  d'ailleurs  si  finement  traité  la  question,  qu'il  faut  lui 
emprunter  ici  quelques  mots  caractéristiques  :  «.le  ne  sache  aucun  maître, 
écrit-il,  qui  ait  terminé  davantage  ses  études.  Quand  il  cherche  quelque 
attitude,  il  jette  avec  impétuosité  surlepapier  ce  que  luifournit  son  imagi- 
nation. Il  dessine'alors  à  grands  traits.  Il  devient  en  quelque  façon  créateur. 
Mais  veut-il  étudier  la  nature,  pour  la  représenter  ensuite  dans  sa  sculpture 
ou  dans  sa  peinture?  il  suit  tout  une  autre  méthode.  Il  caresse  ce  qu'il  fait, 
il  y  met  plus  d'ouvrage.  Son  dessin  n'est  plus  une  esquisse;  c'est  un  mor- 
ceau terminé  dans  lequel  aucun  détail  n'est  omis  :  c'est  la  chair  même.  » 

A  ces  lignes  excellentes  je  me  permettrai  d'ajouter  un  mot.  Cette 
exécution  adoucie  et  caressée,  ce  modelé  amoureux  de  la  forme,  on  les 
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retrouve  dans  les  peintures  de  la  Sixtine,  dans  les  marbres  que  le  maître 
a  menés  jusqu'au  bout.  N'est-ce  pas  une  raison  de  plus  pour  croire  que 
Michel-Ange,  qui  a  tant  profité  des  conquêtes  de  l'art  antérieur,  a  étudié 
de  très-près  les  ouvrages  de  Léonard  de  'Vinci?  Ses  partisans  ne  le 
reconnaissaient  pas  sans  doute.  Ils  voulaient,  les  enthousiastes,  que 
Michel-Ange  eût  tout  inventé,  même  le  modelé.  Mais  l'histoire  est  là 
qui  proteste,  et  les  dessins  du  peintre,  lorsqu'on  les  rapproche  de  ses 
fresques,  nous  disent  très-clairement  de  quel  côté  on  doit  chercher  ses 
origines.  N'est-ce  pas  d'ailleurs  une  joie  pour  le  biographe  que  de 
pouvoir  célébrer  Michel-Ange  sans  enlever  un  seul  rayon  à  l'auréole  du 
maître  adorable,  Léonard? 

Avec  la  première  pensée  du  David,  avec  la  Vierge  tenant  l'enfant 
Jésus,  nous  sommes  au  Louvre  :  n'en  sortons  pas.  En  dessin  de  la 
collection  nationale  nous  montre  un  renseignement  sur  le  caractère  du 
grand  artiste.  Ce  mélancolique  n'ignorait  pas  la  gaieté,  ce  furieux  savait 
sourire.  Un  élève  assez  inhabile  lui  ap|)orte  un  jour  une  tête  de  femme 
mollement  dessinée  à  la  sanguine.  Sollicité  de  donner  un  peu  d'accent  à 
ce  fade  profil,  Michel-Ange  prend  une  plume;  il  corrige,  il  se  laisse 
entraîner  par  un  caprice  doucement  caricatural,  et  sur  les  linéaments 
flottants  de  cette  tête  insignifiante,  il  superpose,  d'un  trait  mâle, 
l'étrange  tête  de  satyre  dont  la  Gazette  a.  reproduit  l'image.  Mariette,  à 
qui  cette  robuste  fantaisie  a  appartenu,  en  parle  fort  curieusement.  «  Je 
trouve,  écrit-il,  que  la  manœuvre  du  dessin  tient  beaucoup  de  la  manière 
de  Michel-Ange  dans  sa  jeunesse.  11  arrangeait  alors  ses  tailles  avec  plus 
de  soin  ;  son  dessin  imitait  davantage  la  gravure  que  lorsqu'il  fut  par- 
venu à  un  âge  plus  mûr.  » 

Des  trésors  qui  ne  méritent  pas  un  moindre  respect  sont  conservés  à 
Florence  dans  le  corridor  qui  réunit  le  palais  Pitti  aux  Offices.  Ces  dessins 
sont  de  premier  ordre.  Ils  ont  jadis  été  décrits  par  Léon  Lagrange^  et 
nous  n'avons  que  quelques  mots  à  ajouter  à  ses  notes  qu'il  faudrait  relii'e 
si  on  les  avait  oubliées.  Un  des  plus  beaux  parmi  ces  dessins  restés 
florentins,  c'est  la  tête  si  magnifiquement  effarée  qu'on  peut  regarder 
comme  une  représentation  de  la  Frayeur.  Les  yeux  s'agrandissent,  les 
cheveux  se  dressent  sur  le  front,  la  bouche  est  ouverte  et  criante.  Les 
honnètas  académiciens  du  xvii'^  siècle,  qui  enseignaient  à  leurs  élèves 
comment  ou  doit  s'y  prendre  pour  figurer  décemment  l'effroi,  auraient 
pu  se  contenter  de  leur  montrer  le  crayon  de  Michel-Ange  :  il  a  trouvé 
avant  eux  la  «  tête  d'expression  ».  Ajoutons  que  ce  masque  est  comme 

■I.  Gazelle  des  Beaux-Arls,  1"  période,  t.  XII. 
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fraj^pé  dans  le  métal  et  qu'il  a,  avec  le  cri  tragique,  une  perfection  de 
travail,  une  suavité  d'exécutiou  incomparables. 

Nous  avons  déjà  parlé  de  la  ligure  de  la  Fortune,  qui  a  été  traduite 
en  peinture  par  une  main  inconnue;  non  moins  précieuse  est  l'allé- 
gorie où  l'on  croit  reconnaître  la  Prudence,  une  femme  tenant  un 
miroir  et  devant  laquelle  jouent  des  enfants.  A  propos  du  monument  de 
Jules  II  et  des  éléments  décoratifs  qui  devaient  trouver  place  dans  la 
conception  primitive,  Mariette  écrit  :  «  J'ai  le  dessin  d'une  statue  assise 
tenant  un  miroir,  laquelle  devait  représenter  la  Prudence.  «  C'est  ce 
dessin  ou  un  dessin  exactement  pareil  qui  se  retrouve  aux  Oflices.  Il  est 
superbe  et  mystérieux,  et  l'on  y  admire  une  grâce  infinie  amalgamée 
avec  une  gravité  profonde  et  presque  énigmatique.  Michel-Ange  avait 
une  imagination  qui  regardait  de  l'autre  côté  du  réel  et  qui  faisait  vivre 
à  ses  yeux  l'inconnu  du  rêve.  Mais,  souvent,  il  a  dessiné  d'après  nature, 
il  a  voulu  copier,  et  on  peut  voir  alors  combien  il  était  habile  à  dégager 
le  caractère  typique  du  modèle  et  à  l'exalter  au  niveau  de  son  idéal. 
Dans  ces  études  faites  sur  le  vif,  le  visionnaire  se  mêle  au  naturaliste. 
La  Tête  de  vieille  Romaine,  reproduite  par  la  Gazette,  la  Tête  de  femme, 
que  M.  Haussoulier  a  gravée,  sont  des  exemples  frappants  de  l'art  avec 
lequel  Michel-Ange  agrandit  et  transforme  la  réalité.  Il  s'en  sert  comme 
d'un  tremplin  et  il  monte  aux  étoiles.  Le  copiste  chez  lui  a  une  tendance 
à  devenir  involontairement  sublime. 

Michel-Ange  a  souvent  pris  plaisir  à  dessiner  des  compositions  com- 
pliquées, sujets  de  tableaux  qu'il  rêvait  et  qu'ii  n'exécutait  point.  Une  de 
ses  plus  belles  inventions  dans  ce  genre  est  la  Chute  de  Phaéton  qu'il  fit 
à  la  demande  d'un  ami,  Tomaso  de  Cavallieri.  Avant  d'exécuter  ce 
dessin,  où  les  lignes  étaient  définitivement  arrêtées  et  qu'il  avait  étudié 
avec  amour  dans  ses  moindres  détails,  il  crayonna  à  la  pierre  noire  une 
première  pensée  de  la  composition.  Cette  esquisse,  comme  l'appelle 
Mariette,  avait  fait  partie  du  cabinet  de  Moselli  à  Vérone,  avant  de  venir 
accroître  les  trésors  réunis  par  le  collectionneur  français.  Mais  tout 
prouve  que  cette  idée  de  Phaéton  précipité  de  son  char  préoccupa 
beaucoup  Michel- Ange,  car  on  a  revu  un  autre  exemplaire  de  ce  dessin 
dans  la  collection  de  M.  Emile  Galichon.  Cette  fois  le  maître  s'était  servi 
de  la  sanguine.  L'œuvre  est  bien  connue,  grâce  à  la  reproduction  que  la 
Gazette  en  a  donnée. 

Nous  avons  souvent  regardé  ce  dessin  que  notre  amL  considérait  avec 
raison  comme  une  dss  raretés  de  son  cabinet,  et  plusieurs  fois  il  nous 
est  venu  à  la  pensée  qu'il  pouvait  être,  sinon  de  la  fin  de  la  vie  de 
Michel-Ange,  du  moins  du  moment  où  sa  main  lassée  commença  à  se 
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montrer  moins  ferme  dans  le  .maniement  du  crayon.  Je  crois  voir  dans 
la  Chule  de  Phaëton  des  formes  un  peu  amollies,  précisément  parce 
qu'elles  sont  trop  caressées.  Les  chevaux  surtout  auraient  exigé,  si  l'on 
songe  au  mouvement  que  le  maître  leur  a  donné,  une  exécution  plus 
énergique.  Bien  que  la  classification  historique  des  dessins  de  Michel- 
Ange  ne  soit  pas  encore  faite  et  que  ce  travail  reste  difiTicile,  puisque  les 
dates  certaines  font  défaut,  il  semble  que  les  dernières  œuvres  de  son 


TÊTE      Uli      VIEILLE      JiOMAINE, 

(Musée    des    Offices.) 


crayon  sont  reconnaissables  à  une  sorte  d'incertitude  dans  le  modelé 
qui  n'a  d'autre  cause  que  l'excès  du  travail  trop  chargé  et  trop  fini.  La 
pierre  noire  ou  la  sanguine  repassent  à  outrance  sur  la  forme  indiquée 
et  elles  l'eflacent.  Nous  en  avons  une  preuve  dans  un  petit  dessin  de  la 
collection  Albertine,  à  Vienne,  la  Baigneuse  accroupie.  Evidemment 
l'œuvre  est  molle.  Il  convient  de  dire  que  lorsqu'il  l'exécuta,  l'artiste  avait 
plus  de  quatre-vingts  ans,  comme  le  constate  l'inscription  que  nous  re- 
produisons en  même  temps. 

Mais  il  est  triste  de  reconnaître  que  Michel-Ange  a  pu  vieillir.  On 
se  figure  le  héros  toujours  jeune  ou  gardant  du  moins  jusqu'à  la  fin  les 
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énergies  d'une  virilité  intacte.  Il  faut  donc,  pour  rester  sur  un  grand 
souvenir,  consacrer  notre  dernière  parole  à  un  des  plus  étonnants  des- 
sins de  Michel- Ange,  le  Buste  de  femme,  du  Musée  des  Offices,  que  la 
Gazette  des  Beaux-Arts  a  reproduit  et  qu'elle  a  eu  le  tort  de  donner 
comme  le  portrait  de  Yittoria  Colonna.  Sans  nous  lancer  ici  dans  une 
dissertation  que  le  lecteur  déjà  accablé  ne  tolérerait  pas,  —  l'histoire 
des  portraits  de  la  marquise  de  Pescaire  est  tout  un  problème,  —  il  suf- 
fira de  dire  que  cette  admirable  figure,  fantasque  par  la  coiffure,  arbi- 
traire par  le  costume,  ne  reproduit  point  les  traits  de  Yittoria.  C'est  une 
de  ces  têtes,  vaguement  inspirées  par  un  noble  type,  mais  créées  à  nou- 
veau et  comme  tirées  du  néant  par  la  plus  puissante  invention  qui  fût 
jamais.  Ce  sévère  profil  n'a  pas  seulement  1-e  charme  austère,  il  a  la 
magie  secrète,  l'attrait  troublant  qui  fait  penser.  Michel-Ange,  dans  les 
œuvres  de  cette  force,  ne  se  contente  pas  d'attirer  le  spectateur  :  il  le 
retient,  fasciné  par  l'étrangeté  d'une  énigme  imprévue.  C'est  un  privilège 
qu'il  partage  avec  Léonard  de  Vinci.  On  le  voit  bien  à  ce  merveilleux 
dessin,  Michel-Ange  a  été,  lui  aussi,  un  créateur  de  sphinx  et  il  a  donné 
à  la  Joconde  des  sœurs  mystérieuses  et  formidables. 


VI. 


Michel-Ange  a  exprimé  dans  la  peinture  des  choses  qui  avaient  été 
soupçonnées  avant  lui,  mais  qui  n'avaient  été  dites  qu'à  demi-voix  avec 
les  hésitations  et  les  timidités  du  bégaiement.  C'est  là  une  de  ses  gloires. 
Gardons-nous  cependant  de  prendre  tout  à  fait  au  sérieux  le  mot  de 
Stendhal  qui ,  dans  son  étude  tissue  de  paradoxes  et  de  vérités  ingé- 
nieuses, célèbre  en  Michel-Ange  l'inventeurde  l'idéal.  L'idéal  n'obéit  point 
à  la  loi  de  l'éclosion  spontanée  ;  il  ne  se  forme  pas  tout  d'une  pièce  dans 
l'âme  d'un  seul  homme,  alors  même  que  cet  homme  est  Michel-Ange.  Il 
se  dégage  lentement,  par  un  effort  collectif  des  esprits  qui  rêvent  ;  il  se 
crée  par  voie  d'alluvions  successives;  il  est  la  conquête  et  la  récompense 
de  plusieurs  générations  inconsciemment  associées  dans  le  même  désir, 
ouvrières  qui  ne  se  connaissent  pas  toujours,  qui  se  combattent  quelquefois 
et  qui  travaillent  cependant  à  la  même  œuvre.  L'idéal  avait  été  entrevu  à 
Florence  dès  la  fin  du  xiii''  siècle  :  il  est  en  germe  dans  Giotto.  Malgré  la 
longue  halte  qu'elle  fit  dans  le  naturalisme,  toute  l'école  mit  son  labeur 
à  dégager  du  bloc  mystérieux  la  radieuse  statue.  Il  y  a  une  part  d'idéal, 
je  veux  dire  d'exaltation  du  vrai,  dans  les  prédécesseurs  immédiats  de 
Michel-Ange,  lesFiiippo  Lippi,  les  Signorelli,  les  Ghirlandajo.  Le  peintre 
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de  la  chapelle  Sixtine  est  leur  enfant.  Et  tous  ces  maîtres  étant  des  com- 
mencements superbes,  c'est  avec  raison  qu'on  a  pu  voir  dans  Michel-Ange 
le  Florentin  définitif. 

Au  point  de  vue  du  dessin,  qualité  primordiale,  caractéristique,  essen- 
tielle de  l'art  toscan,  le  grand  maître  n'a  donc  point  apporté  au  monde 
un  nouveau  principe  d'idéal  :  il  a  appliqué  magnifiquement  une  règle 
déjà  devinée  :  où  ses  devanciers  avaient  épelé,  il  a  lu.  De  1508  à  1512, 
époque  mémorable  dans  l'histoire  de  la  peinture,  Michel-Ange  a  fait  vivre 
aux  voûtes  de  la  Sixtine  les  splendeurs  de  la  forme  humaine  avec  une 
ampleur,  une  plénitude  qu'on  rêvait  sans  doute,  mais  que  les  plus 
hardis  osaient  à  peine  prévoir.  Cette  perfection  se  révèle  dans  l'en- 
semble comme  dans  le  détail,  elle  s'écrit  dans  la  silhouette  comme  dans 
le  modelé  intérieur.  Je  n'insiste  pas  sur  ce  point,  qui,  je  le  crois,  n'est 
plus  contesté.  Parodiant  avant  l'heure  le  mot  royal,  Michel-Ange  aurait 
pu  dire  :  «  Le  dessin,  c'est  moi.  » 

On  a  voulu  reconnaître  une  autre  originalité  chez  le  peintre  du  Juge- 
ment dernier  :  on  l'a  loué  quelquefois,  et  on  Ta  plus  souvent  blâmé, 
d'avoir  donné  un  étrange  relief  à  ses  figures,  et  je  vois  dans  les  livres 
qu'on  l'a  longtemps  accusé  de  faire  de  la  peinture  de  sculpteur.  Singu- 
lier reproche,  en  vérité!  Ne  semble-t-il  pas  que,  parce  qu'elle  opère  sur 
des  surfaces  planes,  la  peinture  soit  essentiellement  condamnée  à  exprimer 
les  formes  tournantes,  la  hiérarchie  des  plans  successifs,  les  accidents  de 
la  perspective  par  les  procédés  naïfs  de  l'enfant  qui  applique  sur  le  pan- 
neau ou  sur  la  toile  des  morceaux  de  papier  découpés?  Le  dernier  des 
byzantins  s'insurgerait  contre  cette  méthode.  On  se  rappelle  la  lettre  de 
Michel- Ange  à  Benedetto  Varchi.  «  lo  dico,  écrivait-il,  che  la  piUura  mi 
pare  piic  tenuia  buon/i,  quant o  piii  va  verso  il  rilievo^.  » 

Il  a  donc  eu  le  respect  et  la  passion  du  relief  :  il  a  monti'é  en  ce 
point  qu'il  était  véritablement  un  peintre  et  qu'il  avait  l'œil  juste  et  la 
main  savante.  Mais  il  n'a  pas  inventé  le  système  qu'on  lui  reproché 
d'avoir  appliqué,  et  le  crime,  si  l'on  donne  ce  nom  à  ce  qui  est  la  vertu 
suprême ,  avait  été  commis  avant  lui.  Ici  encore ,  Michel-Ange  est 
l'homme  de  la  tradition. 

Le  xV  siècle  florentin  avait  eu  en  mépris  la  plate  enluminure  des 
barbares  ;  presque  tous  les  peintres  de  ce  temps  se  faisaient  gloire  d'être 
des  sculpteurs,  et,  attentifs  à  ne  point  mentir,  dédaigneux  des  abstrac- 
tions maladives,  ils  avaient,  dans  leurs  tableaux  ou  dans  leurs  fresques, 
essayé  d'exprimer  la  forme  absolue,  avec  ses  profondeurs  et  ses  saillies. 

1.  Raccolla  di.  letlere  sulla  pittiira,  1822,  t.  F,  p.  9. 
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Ce  n'est  pas  seulement  Florence  qui  avait  deviné  que  le  corps  humain 
est  un  solide  et  non  une  apparition  vaine,  une  vapeur  qui  passe  sur  une 
toile  de  fond.  Un  des  maîtres  les  plus  hardis  du  siècle  qui  venait  de 
finir,  Mantegna,  le  statuaire  Mantegna,  comme  on  l'a  courageusement 
appelé,  n'avait  pas  seulement  puisé  dans  l'art  antique  le  sentiment  de 
toutes  les  grandeurs;  il  avait  regardé  autour  de  lui  les  spectacles  de  la 
vie,  et  dans  la  forte  construction  de  ses  acteurs,  dans  l'arrangement  des 
draperies  et  des  costumes,  il  avait  trouvé,  avec  le  style,  le  moyen  de 
détacher  le  personnage,  de  le  faire  venir  en  avant,  presque  comme  une 
ronde  bosse.  Aux  Eremitani  de  Padoue,  il  y  a  telle  figure  de  soldat  ou 
de  bourreau  qui  sort'de  la  muraille  et  autour  de  laquelle  le  regard  pourrait 
tourner.  Michel-Ange  avait  plus  de  trente  ans  lorsque  Mantegna  mourut 
en  1506.  Lejeune  Florentin  aurait  pu  connaître  le  vieux  Padouan.  D'ailleurs 
s'il  n'a  pas  rencontré  l'homme,  il  a  très-certainement  vu  quelques  pages  de 
son  œuvre.  On  ne  pouvait  guère  aller  de  Bologne  à  Venise  en  lZi9/4  sans 
être  arrêté  sur  son  chemin  par  une  ou  deux  peintures  du  beau-frère  des 
Bellini.  Mais  c'est  à  Rome,  à  quatre  pas  de  la  chapelle  Sixtine,  où  il 
passa  une  partie  de  sa  vie,  que  Michel-Ange  a  admiré  le  grand  sentiment 
de  Mantegna  et  son  culte  pour  le  relief  sculptural.  Du  mois  de  juin  HiSS 
à  la  fin  d'août  lliQO,  Mantegna  avait  peint  au  Vatican  la  chapelle  d'Iu- 
nocent  VIII;  il  en  avait  décoré  la  voûte  et  les  murailles,  et  c'est  au- 
dessus  de  l'autel  que  brillait  sa  fresque  fameuse,  le  Baptême  du  Christ. 
Ces  merveilles,  aujourd'hui  disparues,  étaient  dans  l'éclat  de  leur  nou- 
veauté quand  Michel -Ange  entreprit  le  plafond  de  la  Sixtine.  On 
doit  ajouter  enfin  qu'il  n'aurait  pas  eu  besoin  des  avertissements  de 
Mantegna  pour  apprendre  à  faire  saillir  la  forme  vivante  :  il  n'avait  qu'à 
obéir  aux  traditions  florentines,  à  la  loi  de  son  génie.  Et  puisqu'il  est 
vrai  que  chez  lui  le  peintre  contient  un  statuaire,  ne  le  regrettons  point. 
L'a  peu  près  peut  avoir  son  prix;  mais  la  connaissance  parfaite  de  la 
forme  vaut  encore  mieux.  N'imitons  pas  les  paresseux  et  les  ignorants 
toujours  empressés  à  jeter  la  pierre  à  ceux  qui  travaillent  et  à  ceux  qui 
savent. 

Comment  se  plaindre,  d'ailleurs?  Aux  violences  dont  on  l'accuse,  aux 
hardiesses  inédites  de  ses  mouvements,  à  la  terribililà  de  sa  grande 
allure,  Michel-Ange  a  apporté  un  correctif,  —  la  douceur.  Ce  forcené 
était  un  délicat.  Ici  apparaît,  dans  la  complication  harmonieuse  de  ce 
génie  qui  a  compris  tant  de  choses,  l'influence  salutaire  de  l'inventeur 
de  toutes  les  tendresses,  Léonard  de  Vinci.  Michel-Ange  compose  et 
dessine  avec  une  force  exaltée  et  grandiose,  avec  une  furie  savante  :  il 
peint  comme  Léonard.  Sur  les  vigueurs  d'une  forme  à  la  fois  juste  et 
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rare,  il  jette  le  voile  d'une  exécution  caressée,  presque  attendrie.  Il  est 
fin  dans  le  violent,  et  sur  l'énergique  structure  de  ses  colosses  il  met  un 
vêtement  de  grâce. 

Indépendamment  de  ces  qualités  maîtresses,  qui  sont  toutes  de  pre- 
mier ordre  et  qu'on  n'est  pas  accoutumé  à  trouver  souvent  réunies,  un 
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Dernier    dessia  de    Michel-Ange    et  fac-similé   de    l'inscription   qui   l'accompagne. 


autre  mérite,  on  dirait  presque  une  autre  vertu,  éclate  dans  les  peintures 
de  Michel-Ange  :  c'est  le  dédain  de  tout  ce  qui  est  petit,  la  hauie  de 
tout  ce  qui  est  vulgaire.  Il  s'était  abreuvé  aux  sources  choisies;  il  avait, 
dans  sa  raison  exaltée  jusqu'au  lyrisme,  l'éternel  enivrement  du  beau. 
Sa  haute  culture  intellectuelle,  son  enthousiasme  fait  de  science,  s'étaient 
nourris  de  la  splendeur  de  l'art  antique  et  des  sombres  visions  du  moyen 
xni.  —  2«  PÉRIODE.  24 
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âge.  Il  ajoutait  à  ces  souvenirs  les  inspirations  d'une  mélancolie  incon- 
nue, la  tendresse  compatissante  du  solitaire  qui  trouve  dans  sa  propre 
inquiétude  le  besoin  de  consoler  les  angoisses  des  amis  ignorés.  A  ces 
titres,  Michel-Ange  est  le  premier  des  modernes.  Il  mêle  dans  son  œuvre 
les  deux  rayons  :  labeauté  de  la  forme  etl'émotionducœur.  Cette  émotion, 
il  est  vrai,  n'est  pas  celle  des  grands  tragiques  et  des  grands  élégiaques; 
c'est  une  sorte  de  trouble  solennel,  une  pensée  sévère  qui  vient  du 
monde  qu'on  ne  voit  pas.  Aussi  l'esprit  supporte-t-il  malaisément  que 
cette  pure  gloire  ait  pu  être  discutée  avec  amertume  :  il  va  jusqu'à  se 
plaindre  qu'elle  ait  été  froidement  célébrée.  La  tiédeur  équivaut  ici  à 
l'injure.  Un  maître  tel  que  Michel-Ange  ne  doit  pas  être  aimé  à  demi.  11 
faut  entrer  dans  son  œuvre  immense  avec  toutes  les  volontés  d'une  intel- 
ligence passionnée  ;  il  faut,  s'il  est  possible,  se  hausser  à  la  taille  de  ce 
géant.  Ses  créations,  où  tout  se  reflète  et  s'ennoblit,  demeurent  le  spec- 
tacle austère  qui  vous  enlève  aux  réahtés  de  la  vie  quotidienne.  Elles 
disent  qu'il  est  bon  de  monter  sur  les  cimes  et  de  se  retremper  dans 
l'azur.  Michel-Ange  est  un  réconfortant  :  c'est  le  maître  des  leçons  viriles. 
Si  nous  avions  quelque  souci  de  la  justice,  nous  n'aurions  que  des  accla- 
mations et  des  remercîments  pour  l'ouvrier  sublime  qui,  dans  la  forme 
humaine  glorifiée,  a  fait  triompher  toutes  les  grandeurs  de  l'esprit. 

PAUr,    MANTZ. 
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Les  jugements  des  hommes 
se  changent  et  se  modifient 
avec  le  temps  qui  s'écoule. 
Tel  qui,  de  son  vivant,  avait 
passé  pour  un  pauvre  sire, 
est  parfois  pris  pour  un  héros, 
alors  qu'il  est  mort;  telle  œu- 
vre, qui  fut  jadis  acclamée,  est 
maintenant  délaissée,  et,  mê- 
me, sans  attendre  que  les  jours 
se  passent,  il  arrive  que,  du 
matin  au  soir,  les  peuples 
brûlent  ce  qu'ils  ont  adoré. 
Mais,  quand  les  jugements  sur 
les  hommes  ou  sur  les  choses 
résistent  aux  années  et  se  per- 
pétuent à  travers  les  siècles, 
il  estprésumable  qu'ils  repré- 
sentent la  justice  et  la  vérité, 
et  que  le  verdict  rendu  par 
les  historiens  ou  les  critiques,  et  accepté  par  la  foule,  est  celui  que 
Salomon  lui-même  aurait  prononcé,  s'il  avait  été  chargé  de  formuler  la 
sentence.  Ces  jugements,  ces  appréciations  acquièrent  ainsi  force  de  loi 
et  deviennent  presque  des  axiomes  mathématiques  qu'il  n'est  plus 
permis    de   discuter.    Cependant    il    faut    bien   reconnaître  que   dans 
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beaucoup  de  cas  ils  sont  accompagnés  par  certains  faits  ou  certains 
discours  qui,  tout  en  se  rattachant  au  caractère  général  de  l'homme  ou 
de  la  chose,  introduisent  un  peu  la  légende  dans  la  vérité  et  le  roman 
dans  l'histoire. 

Presque  tous  les  hommes  illustres  ont  ainsi  cette  part  légendaire, 
qui  fait  maintenant  partie  de  leur  personnalité,  et  il  faut  avouer  que  ce 
n'en  est  pas  le  moindre  charme.  Bien  que  chaque  jour  de  nombreux 
écrivains  déchirent  les  voiles  élégants  et  poétiques  de  la  tradition  pour 
essayer  de  mettre  le  vrai  en  évidence,  et  cela,  hélas!  au  détriment  de  la 
grâce  artistique  de  la  convention,  il  reste  encore  bien  des  jugements 
dans  lesquels  la  légende  subsiste  toujours  et  donne  ainsi  plus  de  force, 
de  vivacité  et  de  couleur  aux  sujets  consacrés. 

11  faut  peut-être  regretter  que  ces  traditions  aimées  des  artistes  et 
des  rêveurs  s'égrènent  peu  à  peu  et  que  la  foi  naïve  s'affaiblisse  dans  ces 
autopsies  renouvelées;  mais,  cependant,  il  faut  aussi  que  celui  qui  a 
l'occasion  de  redresser  une  erreur  et  de  combattre  une  fausse  doctrine 
ne  recule  pas  devant  l'ingrate  mission  et  fasse  en  conscience  son  rôle  de 
témoin,  jurant  de  dire  la  vérité,  toute  la  vérité,  rien  que  la  vérité. 

C'est  ce  que  je  veux  essayer  de  faire  à  propos  de  Michel-Ange,  ce 
colosse  italien  qui  domine  le  monde  par  son  puissant  génie,  mais  qui, 
par  cela  même  qu'il  est  génie,  doit  être  inégal  dans  ses  pensées  et  dans 
ses  œuvres.  Il  n'appartient  qu'aux  simples  gens  de  talent  d'avoir  une 
monotone  perfection,  sinon  d'idée,  au  moins  d'exécution,  et  c'est  aussi 
eux  seuls  qu'on  peut  autoriser  à  avoir  de  l'esprit,  cette  invention 
humaine,  qui  loin  de  servir  à  l'art  en  est  plutôt  la  perte  : 

0  détestable  esprit!  présent  le  plus  funeste 
Que  puisse  faire  aux  arls  la  vengeance  céleste! 

Aussi,  craignant  ce  présent,  tous  les  grands  peintres,  tous  les  grands 
sculpteurs,  tous  les  grands  éciivains  et  les  grands  dramaturges  ont-ils 
dédaigné  d'être  spirituels  pour  rester  seulement  supérieurs.  J'entends 
spirituels  dans  leurs  œuvres,  car  il  n'est  pas  absolument  défendu  aux 
artistes  d'être  vifs  et  sémillants  dans  leur  vie  privée;  si  l'esprit  court  les 
rues,  ils  peuvent  parfaitement  le  poursuivre  comme  tout  le  monde,  mais 
s'ils  l'attrapent,  ils  se  gardent  bien  de  le  mettre  sur  leurs  toiles  ou  sur 
leurs  statues!  Il  fait  même  assez  mauvaise  figure  dans  les  monuments, 
et  je  sais  plus  d'un  architecte  qui,  voulant  faire  réciter  des  madrigaux 
par  la  roche  de  Gliquart  et  marivauder  le  vergelé  de  Saint-Leu,  finissait 
par  faire  une  boîte  à  musique  d'un  tombeau  de  famille,  et  d'une  colonne, 
un  mirliton. 
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On  n'a  pas  ce  reproche  à  adresser  à  Michel-Ange,  ce  robuste  artisan 
qui  jamais  n'a  souri.  Il  eût  plutôt  fait  un  rempart  pour  remplacer  une 
grille  légère,  et  construit  une  gigantesque  pyramide  là  oîi  un  vase  de 
fleurs  aurait  suffi.  Aussi  l'art  du  vieux  Florentin  est-il  souvent  terrible  et 
menaçant.  Chez  lui,  la  grâce  est  devenue  force,  le  charme  est  devenu 
puissance,  la  vigueur  est  devenue  violence,  le  mouvement  est  devenu 
impétuosité  ! 

Une  telle  exubérance  de  pensée  et  de  vie  ne  peut  se  produire  dans 
un  équilibre  parfait,  et,  comme  les  secousses  terrestres,  émanant  des 
volcans,  ont  formé  les  monts  et  les  vallées,  les  secousses  artistiques, 
émanant  du  cerveau  de  Michel-Ange,  ont  formé  dans  ses  œuvres  des 
trous  sombres  et  des  pics  resplendissants.  Ce  sont  ces  convulsions  qui, 
rendant  sur  quelques  points  la  j^roduction  inégale,  semblent  des  défauts 
aux  yeux  de  quelques  timides,  comme  si  étaient  défauts  les  rochers  et 
les  gouffres  qui  viennent  des  convulsions  de  la  terre. 

Ce  qu'on  appelle  défaut  chez  l'artiste,  et  même  chez  tous  les  humains, 
est  souvent  le  jjlus  grand  charme  qu'il  possède.  L'homme  sans  passions, 
la  terre  sans  montagnes,  la  mer  sans  vagues,  le  ciel  sans  nuages  et 
l'artiste  sans  soubresauts,  tout  cela  ne  serait  plus  que  l'uniformité  rem- 
plaçant l'imprévu ,  le  Dies  irœ  remplaçant  le  brindi-si,  la  somnolence 
remplaçant  l'agitation. 

Mais  quelquefois  ces  défauts,  ces  défauts  heureux,  ces  défauts  bénis, 
qui  accompagnent  la  race  des  forts,  ne  sont  pas  inhérents  à  la  nature 
même  de  l'artiste,  ils  ne  viennent  pas  de  lui  et  ne  forment  plus  alors  le 
complément  indispensable  de  ses  qualités;  ils  ont  été  empruntés  aux 
autres  et  se  sont  introduits  pour  ainsi  dire  subrepticement  dans  la  place 
où  ils  veulent  régner  en  maîtres.  Ces  nouveaux  défauts,  ces  intrus 
malencontreux  peuvent  alors  modifier  profondément  les  manifestations 
de  la  pensée  créatrice  et  présenter  aux  yeux  des  ruptures  d'équilibre  si 
anormales  que  les  sensations  en  restent  profondément  troublées.  Ce  sont 
ces  défauts  des  autres  qui  se  rencontrent  bien  souvent  dans  les  œuvres 
d'architecture  de  Michel-Ange,  et  ils  sont  loin  de  passer  inaperçus.  Aussi 
le  grand  artiste  qui  se  fait  dieu  quand  il  est  peintre  ou  sculpteur,  est 
bien  près  de  rester  simple  mortel  quand  il  est  architecte. 

La  légende,  la  convention  pourtant  ne  divise  pas  la  triple  cou- 
ronne artistique  qui  rayonne  sur  la  tête  de  Buonarroti,  et  pour  la  foule 
qui  suit,  comme  pour  les  chefs  qui  conduisent,  Michel-Ange  est  trois  fois 
sublime.  Le  ciseau,  le  pinceau  et  le  compas  ont  la  même  importance  : 
c'est  là  l'erreur  traditionnelle,  car  Michel-Ange,  à  proprement  parler, 
n'est  pas  architecte;  il  a  fait  de  l'architecture,  ce  qui  est  bien  différent, 
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et  même,  le  plus  souvent,  de  l'architecture  de  peintre  et  de  sculpteur,  ce 
qui  peut  dire  couleur,  ampleur,  imagination,  mais  ce  qui  dit  insuffi- 
sance d'étude  et  éducation  incomplète.  La  pensée  peut  être  grande  et 
forte,  mais  l'exécution  en  est  toujours  faible  et  naïve. 

D'autres  que  moi  ont  à  apprécier  ici  le  génie  du  vieux  maître,  comme 
peintre  et  comme  sculpteur,  et  ils  auront  la  joie  de  pouvoir  admirer 
à  coup  sûr  et  sur  tous  les  points.   Si  quelque  difficulté  se  présente, 
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(Projet  attribué   à    Michel-Ange.) 


ce  ne  serait  que  celle  de  trouver  des  mots  assez  éloquents  pour  honorer 
le  colossal  artiste;  mais  du  moins  on  peut  aller  en  avant  et  sonner  toutes 
les  fanfares  glorieuses,  sans  craindre  de  faire  trop  de  bruit,  et  laisser 
jaillir  de  son  cœur  tous  les  éclats  d'admiration,  sans  craindre  trop  d'ex- 
pansion. Le  Dieu  s'élève  trop  au-dessus  de  ses  fervents  pour  que  les 
hosannas  qu'on  lui  adresse  puissent  le  dépasser. 

Si  donc  il  m'avait  été  donné  de  m'incliner  devant  le  Pensieroso,  les 
Captifs,  le  Moïse,  les  Prophètes,  etc.,  j'aurais  laissé  parler  mon  âme  et 
ma  pensée,  et  devant  l'auréole  radieuse  du  maître,  je  n'aurais  eu  que 


192  GAZETTE    DES   BEAUX-ARTS. 

des  élans  d'enthousiaste  ou  des  recueillements  de  fidèle  adorateur.  Mais 
j'ai  la  tâche  ingrate  de  toucher  à  l'idole  et  de  montrer,  au  milieu  de  ses 
splendeurs,  quelques-unes  de  ses  défaillances.  C'est  en  vain  que  l'homme 
tend  à  se  rapprocher  des  sphères  célestes;  s'il  reçoit  du  ciel  quelques 
divines  effluves,  il  ne  peut  encore  abandonner  complètement  la  terre,  et 
toujours,  par  quelques  points,  il  se  sent  retenu  et  attaché  aux  faiblesses 
de  l'humanité. 

Michel-Ange  a  failli,  lui  aussi  ;  en  vain  il  a  fait  appel  à  ses  facultés 
créatrices;  il  a  le  plus  souvent,  en  cherchant  le  grand,  trouvé  le  boursou- 
flé, en  cherchant  l'original,  rencontré  l'étrange,  et  surtout  le  mauvais 
goût  !  Je  parle  toujours,  cela  va  sans  dire,  de  l'architecture.  Serait-ce 
donc  que  cet  art  olTre  plus  de  difficultés  que  les  autres?  Serait-ce  que 
l'invention,  qui  dans  les  édifices  doit  toujours  être  contenue  par  la  raison, 
ne  peut  surgir  du  cerveau  avec  la  même  liberté  que  surgissent  les  com- 
positions des  arts  plastiques?  Serait-ce  que  la  science,  qui  ne  peut  être 
négligée  par  l'architecte,  tend  à  le  rendre  plus  sage  et  plus  mesuré? 
Serait-ce  enfin  qu'une  carrière  humaine,  qui  peut  suffire  pour  permettre 
à  l'artiste  de  devenir  en  même  temps  peintre,  sculpteur,  poëte  et  musi- 
cien, soit  cependant  trop  courte  pour  que  l'homme  puisse  dire  après 
l'avoir  parcourue  :  J'ai  été  architecte?  11  est  positif  que  l'on  a  vu  bien  des 
artistes  être  peintres,  sculpteurs,  musiciens  ou  poètes,  à  peine  au  sortir  de 
l'adolescence,  tandis  qu'on  n'en  a  guère  rencontré  qui  fussent  architectes 
avant  d'avoir  atteint  sinon  l'âge  mûr,  au  moins  l'âge  viril. 

Mais  je  n'ai  pas  à  expliquer  des  raisons  que  j'ignore  :  c'est  déjà  bien 
assez  de  constater  l'infériorité  relative  du  grand  génie,  en  ce  qui  touche 
l'architecture;  expliquer  semblerait  vouloir  défendre,  et  l'on  ne  défend 
pas  de  tels  hommes;  on  les  accuse  franchement;  cela  vaut  mieux;  ils 
sont  de  taille  à  supporter  les  coups  sans  rien  perdre  de  leur  prestige  et 
de  leur  grandeur. 

Donc  j'accuse,  avec  la  conviction  qu'en  agissant  ainsi  le  front  décou- 
vert j'honore  encore  la  mémoire  du  puissant  artiste,  j'accuse  Michel- 
Ange  d'ignorer  la  langue  de  l'architecture.  Il  a  le  trait,  la  force, 
l'ampleur,  la  volonté,  la  personnalité,  ce  qui  fait  le  grand  compositeur; 
mais  il  ne  sait  pas  la  grammaire  et  c'est  à  peine  s'il  sait  écrire!  A  vrai 
dire,  quant  à  moi,  je  préfère  encore  le  penseur  et  le  créateur  robuste  et 
même  vulgaire,  au  délicat  qui  se  complaît  dans  une  mièvre  élégance,  et 
cisèle  avec  pureté  un  embryon  d'œuvre  mesquine;  mais  il  ne  s'agit 
pas  de  mes  goûts  personnels,  et  je  dois  bien  reconnaître  que  le  souffle 
violent,  qui  passe  dans  la  composition  architecturale  de  Michel-Ange, 
est  souvent  brutal  et  saccadé,  et  qu'il  saute  parfois  à  l'aventure. 
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Si  Michel-Ange,  qui,  on  peut  le  déclarer,  a  presque  inventé  une 
nouvelle  nature  humaine,  a  donné  aux  muscles  de  ses  personnages 
cette  énergie  étrange  qui  marque  son  éclatante  supériorité,  il  a  au  moins, 
dans  ses  exagérations  voulues  et  conventionnelles,  tout  étudié  avec  le 
soin  que  le  créateur  doit  toujours  mettre  dans  l'exécution  de  l'œuvre 
créée,  et  ces  exagérations  qui,  pour  quelques-uns,  constituent  le  défaut 
personnel  dont  j'ai  parlé,  constituent  surtout  ses  qualités  maîtresses 
d'invention  et  de  volonté.  —  Il  n'en  est  plus  de  même  lorsque  Michel- 
Ange  s'attaque  à  l'architecture;  son  génie  le  porte  bien  encore  vers  les 
hauts  sommets  de  l'art;  mais  lorsqu'il  s'agit  de  plier  ce  génie  à  l'étude 
des  détails  ou  même  des  ensembles  secondaires,  ce  qui  forme  pour  ainsi 
dire  les  muscles  des  édifices,  le  grand  homme  hésite,  lisent  qu'il  ignore 
la  genèse  des  éléments  du  nouvel  art  qu'on  lui  confie,  et,  suivant  l'im- 
pression qui  le  guide,  ou  bien  il  veut  triompher  de  son  ignorance  et  tombe 
dans  le  bizarre  et  le  goût  détestable  ,  ou  bien,  comme  renonçant  à  la 
lutte,  il  suit  sans  réticences  les  errements  passés.  Pour  en  finir  plus  vite 
avec  ces  fâcheuses  alternatives,  il  semble  qu'il  doive  faire  sortir  d'abord 
du  cerveau  les  grandes  lignes  de  sa  composition  et  écrire  ensuite,  seule- 
ment en  divers  points  de  son  dessin  :  «  Ici  ou  mettra  une  corniche,  là  on 
mettra  m\  chapiteau.  »  Et  l'on  met  la  corniche,  et  l'on  met  le  chapiteau; 
et,  suivant  que  l'exécutant  d'occasion  est  plus  ou  moins  habile,  les  détails 
sont  plus  ou  moins  satisfaisants.  Mais,  dans  tous  les  cas,  ils  ne  participent 
pas  immédiatement  de  la  pensée  initiale  ;  ils  sont  œuvre  étrangère,  et 
Michel-Ange  alors  devient  ainsi  responsable  des  défauts  des  autres, 
puisqu'il  n'a  pas  su  se  servir  des  siens. 

On  dirait  que  le  grand  Italien  a  écrit  le  scénario  d'une  pièce  épique, 
et  que,  cela  fait,  il  a  livré  son  œuvre  ainsi  inachevée  à  des  acteurs  qui  la 
jouent  suivant  leur  tempérament  propre  et  leurs  talents  particuliers. 
Si  ce  sont  de  bons  comédiens  qui  interprètent  et  complètent  la  pièce,  la 
représentation  peut  réussir;  mais  si  ce  sont  de  vulgaires  cabotins  qui  la 
récitent,  le  scénario,  si  grand  qu'il  soit,  court  risque  de  chavirer  et  de 
s'engloutir  sous  l'insuffisance  des  exécutants. 

Au  surplus  Michel-Ange  a  fait  de  l'architecture  à  son  corps  défen- 
dant, et  dans  sa  correspondance  on  trouve  souvent  exprimée  cette  pensée 
qu'il  ne  se  croyait  pas  expert  dans  un  art  qu'il  ne  pratiquait  qu'incidem- 
ment. Il  ne  faut  donc  pas  être  surpris  des  négligences,  des  bizarreries  et 
des  ignorances  qui  se  rencontrent  dans  les  œuvres  architecturales  de 
Buonarroti,  puisque  lui-même  confessait  son  incompétence.  Le  plus 
étonnant  encore  c'est  que  le  grand  artiste,  en  suivant  seulement  l'intui- 
tion de  son  génie,  arrivait  à  donner  à  ses  compositions  une  tournure  e 
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un  caractère  d'ampleur  que  peu  d'architectes,  réellement  dignes  de  ce 
nom,  eussent  pu  leur  imprimer. 


II. 


Je  n'ai  pas  l'intention  d'examiner  en  détail  tous  les  monuments 
construits  par  Michel-Ange.  J'ai  cherché  à  donner  surtout  l'impression 
générale  qui  ressort  de  l'étude  de  tous  ces  monuments;  mais  je  vais 
néanmoins  en  citer  quelques-uns,  les  plus  typiques,  afin  de  montrer  par 
quels  côtés  ils  sont  recommandables  et  par  quels  autres  ils  sont  défec- 
tueux. Cela  pourra  aider  à  contrôler  le  jugement  que  j'ai  formulé  sur 
l'architecture  de  l'illustre  maître. 

La  corniche  du  Palais  Farnèse  est  sans  contredit  largement  composée  ; 
elle  couronne  puissamment  le  front  du  palais  avec  autant  de  majesté 
que  la  merveilleuse  corniche  du  Gronaca  couronne  la  façade  du  palais 
Strozzi,  à  Florence,  et  il  faut  reconnaître  que  les  détails  ont  une  cer- 
taine pureté,  qui  ne  se  rencontre  presque  jamais  dans  les  œuvres  d'ar- 
chitecture de  Michel-Ange. 

Il  est  possible  que  la  composition  de  cette  corniche  émane  véritable- 
ment de  cet  abondant  artiste,  je  veux  dire  que  la  masse  de  l'entablement 
ait  été  indiquée  par  Michel-Ange.  C'était  déjà  là,  il  est  vrai,  une  marque 
du  sentiment  des  proportions,  qu'il  possédait  à  un  si  haut  degré  (bien 
que  dans  ce  cas  il  paraisse  avoir  un  peu  hésité  puisqu'il  a  fait  faire  un 
modèle  en  bois,  ce  qui  semble  étrange  pour  un  artiste  qui  taillait  au 
premier  coup  dans  le  marbre)  ;  mais  il  est  vraisemblable,  sinon  absolu- 
ment certain,  que  l'étude  de  cette  corniche  a  été  faite  par  un  autre 
que  par  lui.  Sans  indiquer  ici  les  raisons  qui  militent  en  faveur  de  ceite 
hypothèse,  je  puis  au  moins  constater  que  l'on  s'accorde  généralement  à 
attribuer  cette  étude  à  'Vignole,  qui  fut  souvent  employé  par  Michel- 
Ange.  Quant  à  moi,  sans  discuter  les  faits  ou  les  probabilités,  et  m'en 
rapportant  seulement  à  mon  sentiment  instinctif,  je  crois  qu'en  effet 
Michel-Ange  n'a  pas  tracé  les  profils  de  cet  entablement,  car  c'était  à  peu 
près  son  début  dans  l'architecture,  et  s'il  avait  débuté  ainsi,  il  aurait 
sans  doute  continué  autrement  qu'il  ne  l'a  fait.  Ici,  sauf  preuves  du 
contraire,  il  me  semble  que  le  génie  de  Michel-Ange  a  bien  pu  concevoir 
une  proportion  forte  et  harmonieuse,  parce  que  le  choix  des  proportions 
se  trouve  dans  tous  les  arts,  et  qu'un  poëte  ou  un  musicien  même 
pourrait  indiquer  ces  rapports  généraux;  mais  il  me  paraît  aussi  que  là 
doit  s'arrêter  la  participation  de  Michel-Ange,  car  s'il  avait  donné  les 
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détails  de  l'entablement  il  serait  impardonnable  d'avoir  composé  la  Porta 
Pia  et  les  mascarons  ou  les  encadrements  de  la  Laurentianea.  C'est  un 
architecte  qui  a  étudié  la  corniche  du  Palais  Farnèse,  et  Michel-Ange  ne 
l'était  pas,  j'entends  du  moins  au  point  de  vue  technique.  Je  ne  dis 
pas  que  ce  soit  le  meilleur,  mais  enfui  il  n'est  pas  tout  à  fait  inutile  de 
mettre  l'orthographe  lorsque  l'on  écrit. 

Il  existe  des  dessins,  des  croquis  plutôt,  du  projet  du  tombeau  de 
Jules  II.  Il  est  vrai  que  dans  cette  composition  il  y  a  place,  et  grande 
place,  pour  la  sculpture ,  et  ce  devait  naturellement  être  la  première 
préoccupation  de  Michel- Ange,  qui  n'était  guère  encore  que  sculpteur  à 
ce  moment.  Ce  que  nous  connaissons  des  morceaux  qui  devaient  entrer 
dans  cette  foule  de  statues  doit  nous  faire  bien  regretter  que  le  projet 
total  n'ait  pas  été  mis  à  exécution.  Que  de  nouveaux  chefs-d'œuvre  nous 
aurions  eus! 

Mais  ceci  reconnu,  il  faut  avouer  que  la  disposition  générale  de  tout 
le  monument  est  bien  faible  et  que  l'esprit  large  et  puissant  de  Michel- 
Ange  y  fait  entièrement  défaut;  tout  cela  est  une  confusion  de  petites 
niches,  de  petits  pilastres,  de  petits  panneaux,  accolés  les  uns  aux  autres, 
sans  parti  pris  et  sans  autre  but  que  de  servir  de  cadre  (et  quel  vilain 
cadre!)  aux  sculptures  projetées.  Dans  cette  composition  mesquine  et 
compliquée  on  ne  trouve  rien  qui  indique-  cette  grandeur  de  conception 
qui  suit  Michel-Ange  jusque  dans  ses  œuvres  les  plus  incomplètes.  Ce 
n'est  même  i:)lus  de  l'architecture  de  peintre;  c'est  de  l'architecture  d'or- 
fèvre... 

Après  cela,  Michel-Ange  a-t-il  voulu  être  architecte  à  cette  occasion? 
11  est  permis  d'en  douter,  et,  pour  sa  gloire,  il  ftuit  penser  qu'il  n'avait 
indiqué  que  des  emplacements  de  statues,  en  se  préoccupant  peu  du 
reste. 

Je  mentionne  seulement  un  projet  de  Baptistère,  qu'on  dirait  composé 
par  un  simple  maçon  de  la  Romagne,  et  la  Porta  Pia  qui,  bien  que 
ferme  de  lignes,  est  assez  baroque  et  remplie  de  détails  de  fort  mauvais 
goût.  Il  est  probable  que  les  cabotins,  dont  je  parlais,  se  sont  un  peu 
mêlés  de  l'ouvrage. 

Ils  ont  peut-être  aussi  joué  leur  rôle  dans  la  construction  des  bâti- 
ments du  Capitole;  mais  du  moins  ils  n'étaient  pas  tout  à  fait  sans 
mérite,  et,  de  plus,  ils  ont  été  portes  par  la  composition  générale  de  l'édi- 
fice, qui  est  certes  digne  de  la  puissance  de  conception  de  Michel-Ange. 
La  balustrade  qui'  couronne  la  façade  est  mauvaise  et  vulgaire;  les 
grands  pilastres  sont  d'assez  pauvre  invention,  et  les  fenêtres  du  premier 
étage  sont  d'un  style  des  plus  médiocres;  malgré  cela,  il  y  a  clans  l'en- 
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semble  de  ces  deux  palais  une  grande  simplicité  de  lignes,  et  surtout  un 
motif  fort  bien  trouvé  dans  les  portiques  du  rez-de-chaussée;  les  oppo- 
sitions des  grands  pilastres  et  des  petites  colonnes  sont  des  plus  heureuses 
et  des  plus  originales.  Cela  a  une  belle  tournure,  et,  bien  que  je  trouve 
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(Dessin  de    la    coupole    d'après    l'eséculion.  ) 


les  proportions  du  rez-de-chaussée  trop  basses  par  rapport  au  premier 
étage,  je  considère  cette  façade  du  Capitole,  abstraction  faite  des  lour- 
deurs et  des  inconvenances  de  goût,  qui  n'y  sont  pas  rares,  non-seule- 
ment comme  une  des  meilleures  œuvres  de  Michel-Ange,  mais  encore 
comme  un  des  meilleurs  spécimens  de  l'architecture  de  cette  époque. 


200  ■   GAZETTE  DES   BEAUX-ARTS. 

11  y  a  au  milieu  de  cette  sorte  de  sauvagerie  artistique  un  réel  essor 
de  puissance  et  d'ampleur,  et  une  véritable  originalité  dans  la  conception 
des  portiques  du  rez-de-chaussée. 

S'il  m'était  permis  d'indiquer  un  fait  personnel,  je  dirais  que  je  me 
suis  souvenu  de  cette  composition  dans  la  Loggia  du  nouvel  Opéra.  Certes 
je  l'ai  modifiée  de  façon  à  J'adapter  à  sa  destination,  et  je  crois  y  avoir 
mis  beaucoup  du  mien  ;  mais  si,  mettant  de  côté  toute  fausse  modestie, 
je  puis  affirmer  que  j'ai  étudié  les  proportions  et  les  détails  avec  plus 
de  soin,  de  finesse,  et  je  dirai  même  sans  rougir,  avec  plus  de  talent 
qu'on  n'en  constate  dans  les  bâtiments  du  Capitole,  je  déclare  bien 
volontiers  que  cette  ordonnance  d'oppositions  d'ordres ,  de  hauteurs 
dissemblables,  m'était  restée  gi'avée  dans  la  mémoire,,  et  que  ce  principe 
m'a  servi  dans  la  façade  de  l'Opéra. 

C'est  donc,  je  crois,  le  plus  bel  hommage  que  je  pouvais  rendre  à 
cette  disposition,  que  de  m'en  inspirer.  Malgré  cela,  il  faut  bien  que  je 
convienne  que  les  palais  du  Capitole  ne  sont  pas  l'œuvre  d'un  véri- 
table architecte  ;  ils  sont  seulement  l'œuvre  d'un  maçon  de  génie,  ce  qui 
vaut  mieux  peut-être,  ce  qui,  à  coup  sûr,  impressionne  avec  plus  de 
vivacité. 

Finissons  cette  revue  rapide  des  édifices  construits  par  Michel-Ange 
par  la  basilique  de  Saint-Pierre.  Je  laisse  de  côté  toute  discussion  sur 
le  parti  qu'il  convenait  le  mieux  d'adopter,  de  la  croix  latine  ou  de  la 
croix  grecque.  Ces  deux  idées  peuvent  se  défendre  ;  mais  il  ne  s'ensuit 
pas  que  telle  ou  telle  décision  prise  pût  suffire  à  faire  décerner  le  brevet 
de  maître  architecte  à  celui  qui  l'emporterait.  Michel-Ange  et  Bramante 
étaient  d'avis^  opposé  ;  mais  Bramante  échouant  est  toujours,  dans  la 
stricte  acception  du  mot,  bien  plus  architecte  que  son  rival.  Je  néglige 
aussi  les  façades  extérieures  de  la  basilique  qui  sont,  il  est  vrai,  colos- 
sales, mais  qui  n'ont  pas  d'autres  qualités.  La  composition  est  poncive, 
vulgaire;  les  formes  sont  assez  mauvaises  et  lé  plan  des  murs  de  ces 
façades  qui  enceignent  le  dôme  est  molasse  et  empâté.  Là  encore,  Michel- 
Ange  a  fait  de  l'architecture  sans  paraître  se  douter  que  c'était  un  art. 

Mais  il  l'esté  son  plus  grand  titre,  celui  qui,  adopté  en  général  par 
le  public,  a  constitué  sa  réputation  universelle  :  le  Dôme  de  Saint-Pierre. 

Ce  dôme,  en  effet,  est  une  des  merveilles  de  l'art  puissant,  et  devant 
l'impression  de  majesté  que  cause  ce  splendide  couronnement  de  la 
basilique  du  Vatican,  on  ne  se  préoccupe  nullement  des  imperfections 
qui  peuvent  y  exister. 

Le  parti  est  simple,  est  noble,  est  grand;  c'est  véritablement  une 
conception  absolument  hors  ligne,  et  l'auteur  de  celte  merveilleuse  cou- 
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pôle  peut  avec  raison  s'enorgueillir   de  la  pensée  qui  a  conduit  son 
crayon . 

11  est  inutile  de  s'appesantir  sur  la  construction  de  cette  coupole  qui, 
dit-on.  a  été  indiquée  par  Michel-Ange;  il  est  probable  qu'elle  avait  été 
étudiée  avec  soin  puisqu'elle  a  été  à  peu  près  suffisante,  ce  qui  est  déjà 
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beaucoup  pour  un  ouvrage  de  cette  dimension  ;  mais  néanmoins,  qu'elle 
soit  de  Michel-Ange  ou  de  ses  successeurs,  il  est  positif  que  cette  con- 
struction a  laissé  un  peu  à  désirer,  puisque  plus  de  deux  cents  lézardes  se 
sont  produites  dans  cette  partie.  Tout  cela  a  été  réconforté,  et  maintenant 
le  dôme  de  Saint-Pierre  paraît  devoir  être  établi  dans  de  bonnes  conditions 
de  durée.  Pourtant  il  ne  faudrait  pas  trop  féliciter  les  architectes  qui 
ont  construit  ce  dôme,  puisqu'il  n'a  résisté  que  grâce  à  des  additions 
successives  de  ferrures  et  de  renformis.  Du  reste,  je  ne  me  préoccupe 
pas  de  la  partie  scientifique  dans  cette  rapide  étude  sur  les  œuvres  de 
Michel-Ange;  cette  science  étant  bien  peu  de  chose  à  côté  de  l'art  qu'il 
a  mis  en  pratique. 
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Je  reviens  donc  à  la  composition  de  la  grande  coupole  et  à  la  partie 
extérieure  surtout,  qui  impressionne  si  fortement  les  regards.  L'ordon- 
nance qui  sert  de  base  au  dôme  est  bien  comprise,  les  colonnes  sont 
bien  plantées,  les  jours  bien  percés,  et  les  saillies  bien  agencées;  mais 
c'est  surtout  le  dôme  lui-même  qui  forme  la  dominante  de  l'ensemble  ; 
c'est  la  courbe  donnée  à  la  coupole  qui  charme,  séduit  et  fait  de  ce  cou- 
ronnement un  tout  unique  au  monde,  une  œuvre  à  peu  près  sans  rivale, 
une  création  d'une  majestueuse  harmonie;  c'est  cette  courbe,  qui  a  été 
bien  souvent  étudiée ,  que  l'on  a  appelée  chaînette ,  parabole ,  ellipse  et 
qui  tient  de  tout  cela,  pour  n'être  en  somme  qu'une  courbe  de  sentiment, 
qu'un  éclair  enfanté  par  le  génie.  Eh  bien ,  cette  courbe  magistrale, 
cette  courbe  typique,  n'est  pas  de  Michel-Ange!  Elle  est  de  Giacomo 
délia  Porta!  De  sorte  que  le  grand  artiste  florentin  peut  toujours,  il  est 
vrai,  attacher  son  nom  glorieux  à  la  basilique  du  Yatican ,  mais  en  lais- 
sant cependant  à  son  successeur  tout  le  mérite  de  la  courbure  du  dôme. 
Le  grand  homme  ne  faiblit  pas  pour  cela;  il  lui  reste  encore  assez  de 
génie  pour  être  immortel  ;  mais  au  lieu  d'un  seul  grand  artiste,  devenu 
par  occasion  un  grand  architecte,  il  s'en  présente  deux  qui  doivent  par- 
tager la  gloire  de  l'entreprise. 

Qui  doit  l'emporter  de  ceux-ci?  Est-ce  Michel-Ange  qui  a,  en  somme, 
conçu  une  grande  disposition?  est-ce  della  Porta  qui  a  fait  beauté  ce  qui 
n'était  encore  que  dimension?  C'est  une  question  que  je  ne  veux  pas 
résoudre,  mais  qui  m'amène  encore  à  dire  que  Michel-Ange,  qui  avait  le 
don  de  composer  avec  ampleur  et  puissance,  n'avait  pas  celui  d'étudier 
avec  charme  et  finesse.  Il  avait  bien  dit  :  Il  faut  un  dôme  à  Saint-Pierre 
pour  couronner  dignement  la  basilique;  il  avait  bien  tracé  les  grandes 
lignes  de  ce  dôme;  il  avait  en  somme  eu  l'idée  créatrice  et  dominante; 
mais  il  s'était  arrêté  là,  et  si,  au  lieu  de  della  Porta  et  deFontana,  qui  ont 
parfait  la  pensée  initiale,  et  fait  du  dôme  de  Saint-Pierre  une  des  mer- 
veilles de  l'art,  Michel-Ange  avait  eu  pour  successeur  quelque  Borromini, 
la  basilique  aurait  été  couverte  pas  une  calotte  de  forme  molle  et  banale, 
qui  eût  tenu  sa  place  dans  l'histoire  de  l'architecture,  comme  étant  une 
grosse  chose,  mais  qui  ne  l'aurait  pas  eue  dans  l'histoire  de  l'art  comme 
étant  une  grande  chose  !... 

J'ai  fini,  du  moins  je  m'arrête;  car  je  m'énerve  à  disséquer  ainsi  les 
œuvres  de  cet  illustre  parmi  les  illustres,  et  il  est  vraiment  maladroit  de 
chercher  les  taches  du  soleil,  au  lieu  de  se  laisser  tout  bonnement  éclairer 
et  réchauffer  par  lui.  Cette  manie  d'ergoter  sur  tout,  qui  est  si  fréquente, 
hélas  !  a  pour  résultat  le  plus  clair  de  diminuer  la  somme  de  jouissances 
que  nous  pouvons  avoir  sur  terre  ;  aussi,  bien  heureux  sont  ceux  qui  con- 
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servent  toutes  leurs  facultés  admiratives  sans  raisonner  leurs  impressions  ! 

Laissons-nous  donc  entraîner  par  le  génie  de  Michel-Ange ,  laissons 
subsister  la  légende  qui  le  reconnaît  comme  le  maître  des  trois  grands 
arts,  et  si  entre  nous,  architectes,  nous  trouvons  que,  malgré  ses  puis- 
santes facultés,  il  a  amené  l'architecture  à  une  période  de  décadence, 
disons-le  bien  bas,  d'abord  parce  que  nos  études  actuelles  nous  rendent 
peut-être  intolérants  pour  certaines  manifestations  du  xvi^  siècle ,  puis 
ensuite,  parce  que  nos  grands  hommes  à  nous  sont  assez  rares,  ou  du 
moins  assez  peu  connus,  et  qu'il  ne  faut  pas  repousser  de  ceux-ci  un 
nom  glorieux  qui  nous  domine  et  nous  protège. 

Michel-Ange  est  acclamé  comme  le  peintre  le  plus  grandiose,  comme 
le  sculpteur  le  plus  ardent,  et  il  est  encore  au-dessus  de  ces  acclama- 
tions. Laissons-le  acclamer  aussi  comme  architecte.  A  l'abri  de  son 
nom,  la  foule  croira  peut-être  que  l'architecture  est  réellement  un  art, 
et  que  pour  le  pratiquer  il  faut  avoir  encore  quelque  mérite! 

CHARLES     GARNIER. 


MICHEL-ANGE 


POETE  I. 


La  poésie  lyrique,  expression  in- 
time de  la  pensée  du  poëte,  vaut 
généralement  ce  que  vaut  l'homme 
qui  la  compose.  Dans  le  drame  ou 
dans  l'épopée,  l'écrivain  s'identifie 
avec  ses  personnages  et  sa  physio- 
nomie propre  disparaît  sous  la  multi- 
plicité des  peintures.  Dans  la  poésie 
lyrique,  au  contraire,  il  se  peint  lui- 
même  et  d'ordinaire  ne  peint  que  lui. 
C'est  l'âme  qui  s'ouvre  pour  laisser 
échapper  ses  secrets  sous  la  transpa- 
rence du  vers,  comme  la  forme  hu- 
maine se  devine  sous  les  plis  d'un 
vêtement  léger.  Le  nom  de  Michel- 
Ange  fait  penser  tout  d'abord  à  la 
force  et  à  l'audace  ;  dès  qu'on  parle  de  lui,  on  se  rappelle  aussitôt  les 
créations  puissantes  que  lui  doivent  trois  grands  arts,  le  Moïse,  les  Tom- 
beaiix  des  Mcdicis,  la  Chapelle  Sixline,  Saint-Pierre  de  Rome.  Ses  poé- 


mr  ^^ 


1.  Les  poésies  de  Michel-Ange  n'ont  point  été  publiées  de  son  vivant;  ses  contem- 
porains n'en  connaissaient  que  quelques-unes,  notamment  les  madrigaux  qui  furent 
mis  en  musique  pendant  sa  vie;  ce  fut  un  de  ses  neveux  qui  fit  imprimer  pour  la 
première  fois,  à  Florence,  en  1623,  le  volume  des  Rime.  Plusieurs  éditions  en  ont  paru 
depuis  lors;  la  seule  qui  soit  conforme  aux  manuscrits,  celle  de  M.  César  Guasli,  fait 
pendant  au  volume  de  lettres  qui  vient  d'être  publié,  cette  année  même,  à  l'occasion  du 
centenaire.  La  critique  française  n'avait  point  attendu  celte  solennité  pour  s'occuper  de 
Michel-Ange,  poëte;  MM.  Villemain,Vitet,  Delécluze.Ch.  Clément,  ont  parlé  de  ses  vers; 
M.  Lannau-Rolland  les  a  traduits  en  prose  dans  un  ouvrage  spécial;  M.  Calemard  de 
Lafayette,  en  1832,  à  la  fin  d'un  volume  consacré  à  Dante  et  à  Michel-Ange,  M.  Sainl- 
Cyr  de  Rays.'îac,  le  \"  janvier  1875,  dans  la  Gazelle  des  Beanx-Arta .  ont  traduit  en 
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sies  lyriques  seront  donc ,  suivant  toute  vraisemblance ,  des  poésies 
vigoureuses.  L'énergie  est,  en  effet,  le  caractère  .dominant  des  sonnets 
de  Michel-Ange. 

Cette  rude  main^  habituée  à  manier  le  marbre,  s'assouplit  difficile- 
ment aux  harmonieuses  élégances  de  la  langue  de  Pétrarque.  Sans  forcer 
la  comparaison,  on  reconnaîtrait  une  certaine  ressemblance  entre  l'étude 
des  corps  nus  dans  laquelle  Michel-Ange  excelle  et  la  nudité  de  sa  poésie. 
De  même  qu'il  se  plaît,  avec  son  ciseau,  à  attaquer  directement  la  chair 
sans  l'orner  de  draperies,  il  aborde  de  front  sa  pensée,  la  traduit  d'un 
trait  précis  et  s'arrête,  après  l'avoir  exprimée,  sans  se  soucier  de  l'em- 
bellir. Là  où  Pétrarque,  où  Dante  lui-même,  introduiraient  une  épithète 
agréable,  destinée  à  caresser  l'oreille,  Michel-Ange  se  contente  du  mot 
le  plus  simple  et  le  plus  bref;  quelquefois  même  il  condense  tellement 
sa  pensée  qu'il  la  rend  obscure,  presque  inintelligible.  La  sobriété  lui  est 
si  naturelle  qu'il  a  toujours  peur  d'être  trop  long  et  qu'il  pria  un  jour  un 
de  ses  amis,  Louis  de  Riccio,  de  raccourcir  un  de  ses  madrigaux.  La  poésie 
moderne  a  rarement  employé  un  langage  plus  sévère  que  celui  que  lui 
prête  cette  grande  âme  d'artiste,  amie  de  la  solitude,  farouche  et  hautaine. 

Et  cependant  il  n'écrit  que  pour  exprimer  le  sentiment  le  pliis  doux 
qui  ait  charmé  sa  vie.  De  mœurs  pures,  habitué  au  plus  dur  labeur,  tra- 
vaillant tout  le  jour  et  souvent  une  partie  des  nuits,  il  vécut  longtemps 
pour  l'art  sans  que  son  cœur  éprouvât  le  besoin  de  s'attacher  à  un  autre 
cœur.  11  soulageait  volontiers  l'infortune,  il  faisait  autour  de  lui  d'abon- 
dantes libéralités,  il  aimait  quelques  amis  et  plus  que  personne  son  fidèle 
serviteur  Urbino,  mais  il  n'avait  pas  encore  aimé  d'amour  lorsque,  dans 
un  âge  déjà  avancé,  il  rencontra  une  femme  célèbre,  belle  et  admirée, 
qui  lui  inspira  une  passion  profonde,  pour  laquelle  il  composa  la  plus 
grande  partie  de  ses  sonnets  et  de  ses  madrigaux. 

Vittoria  Colonna,  dont  le  nom  est  désormais  inséparable  du  nom  de 
son  platonique  ami,  avait  épousé  très-jeune  François  d'Avalos,  marquis 
de  Pescara,  brillant  et  heureux  général  .qui  mourut  de  ses  blessures  après 
la  bataille  de  Pavie.  Elle  aimait  son  mari,  elle  était  poëte,  et  quand  elle 
devint  veuve,  elle  chanta  sa  douleur  en  vers  pleins  d'amour.  Son  infor- 
tune, la  renommée  de  son  talent,  la  lecture  de  quelques-unes  de  ses 

vers  un  choix  des  plus  beaux  sonnets.  Malheureusement,  avant  la  belle  édition  de 
M.  César  Guasti,  publiée  en  18&Z,  les  traducteurs  français  n'ont  jamais  eu  sous  les  yeux 
qu'un  texte  défiguré  par  les  ornements  que  s'est  permis  d'y  ajouter,  par  les  suppres- 
sions que  s'est  permis  d'y  faire  le  neveu  de  Michel-Ange.  Un  bon  tiers  des  vers  qu'on 
avait  attribués  à  Michel-Ange,  pendant  plus  de  deux  siècles,  ne  lui  appartiennent  pas 
et  sont  l'œuvre  de  son  premier  éditeur. 
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poésies,  inspirèi-ent  à  Michel-Ange  une  sympathie  respectueuse.  Il  lui 
écrivit,  elle  répondit  avec  le  sentiment  d'admiration  que  méritaient  les 
œuvres  d'un  si  grand  homme ,  et  de  cette  correspondance  naquit  un 
commencement  d'amitié  qui  se  transforma  en  amour  lorsque  Michel- 
Ange  connut  personnellement  une  des  plus  célèbres  beautés  de  ce  siècle. 

Ce  fut  par  les  yeux  que  l'amour  pénétra  dans  son  cœur.  En  artiste 
amoureux  des  belles  formes ,  il  s'éprit  de  la  pureté  des  lignes  et  des 
proportions  harmonieuses  d'un  visage  admirable ,  digne  de  la  Minerve 
antique^  Quoique  Vittoria  Colonna  eût  vraisemblablement  plus  de  qua- 
rante ans  lorsqu'il  la  vit  pour  la  première  fois,  il  trouva  en  elle  le  type 
le  plus  noble  qu'il  eût  encore  rencontré.  Son  admiration  pour  tant  de 
beauté  s'exprima  dans  plusieurs  sonnets  et  ne  parut  même  pas  s'affaiblir 
avec  l'âge.  Aucun  désir  sensuel,  aucune  pensée  de  volupté,  ne  se  mêlent 
à  cet  amour  pur  et  grave.  Michel-Ange  avait  des  habitudes  de  chasteté 
dont  témoignent  ses  contemporains.  «  Je  l'ai  souvent  entendu ,  écrit 
Condivi,  raisonner  et  discourir  sur  l'amour  et  j'ai  appris  des  personnes 
présentes  qu'il  n'en  parlait  pas  autrement  que  d'après  ce  qui  se  lit  dans 
Platon.  Je  ne  sais  pas  ce  que  dit  Platon,  mais  je  sais  bien  qu'ayant  long- 
temps et  très-intimement  pratiqué  Michel-Ange,  ainsi  que  je  l'ai  fait,  je 
n'ai  jamais  entendu  sortir  de  sa  bouche  que  des  paroles  très-honnêtes  et 
capables  de  réprimer  les  désirs  déréglés  et  sans  frein  qui  pourraient 
naître  dans  le  cœur  des  jeunes  gens^  » 

A  plus  forte  raison,  lorsqu'il  fut  avancé  en  âge,  ne  pouvait-il  aimer 
que  purement  une  femme  qui  n'était  plus  jeune.  S'il  voit  avec  des  yeux 
d'artiste  les  beaux  traits  de  Vittoria  Colonna,  ses  blonds  cheveux  entre- 
lacés de  fleurs,  le  ferme  modelé  de  sa  poitrine  et  l'élégance  de  sa  taille, 
il  ne  s'arrête  à  cette  contemplation  extérieure  que  pour  s'élever  bientôt 
dans  une  région  plus  haute,  dans  le  monde  idéal  de  la  beauté  souve- 
raine. La  doctrine  platonicienne  de  l'amour,  telle  que  Dante  l'a  reçue 
de  saint  Augustin  et  de  Boëce,  reparaît  ici  avec  plus  de  précision  et  moins 
de  mysticisme  que  chez  Dante.  L'imagination  de  Michel-Ange,  accou- 
tumée à  l'étude  des  réalités  sensibles,  nous  fait  mieux  suivre  les  anneaux 
de  la  chaîne  qui  unit  le  réel  à  l'idéal.  Par  delà  les  plus  beaux  visages 
ou  la  réunion  des  plus  belles  personnes,  il  aperçoit  d'un  œil  sûr,  par  un 

1 .  Il  aimait  la  beauté  du  corps,  comme  quelqu'un  qui  la  connaît  admirablement,  dit 
Condivi,  Vita  di  Michelagnolo  Buonarrotij  p.  65.  La  Gazelle  des  Beaux-Arls  a 
publié,  le  1"  janvier  1873,  un  portrait  de  Vittoria  Colonna,  d'après  un  dessin  conservé 
aux  Offices  de  Florence,  mais,  d'un  avis  à  peu  près  général,  ce  portrait  n'est  pas  celui 
de  Vittoria  Colonna. 

2.  Vitadi  Michelagnolo  Buonarroli,  p.  65. 
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effort  de   généralisation  dont  les  meilleurs  observateurs  sont  les  plus 
capables,  le  type  éternel  du  beau. 

E  se  creata  a  Dio  non  fusse  eguale, 

Altro  ché'l  bel  di  fuor,  ch'agli  occhi  piace 
Più  non  vorria;  ma  perch'è  si  fallace, 
Trascende  nella  forma  universale. 

»  Si  l'âme  n'était  pas  créée  à  l'image  de  Dieu,  elle  ne  poursuivrait 
que  la  beauté  extérieure  qui  plaît  aux  yeux,  mais  trouvant  celle-ci  trom- 
peuse, elle  la  dépasse  pour  atteindre  le  beau  universel  ' .  » 

La  forza  d'une  bel  viso  a  che  mi  sprona? 
(Ch'allro  non  è  ch'al  mondo  mi  diletti) 
Ascender  vivo  fra  gli  spirli  eletti. 

((  La  puissance  d'un  beau  visage,  à  quoi  me  pousse-t-elle?  —  car  il 
n'y  a  que  cela  qui  me  charme  autant  dans  le  monde  —  à  m' élever  vivant 
parmi  les  élus-.  » 

N'est-ce  point  abuser  du  nom  de  l'amour  que  de  l'appliquer  à  des 
sentiments  si  éthérés,  surtout  quand  il  s'agit  d'un  vieillard  et  d'une  femme 
déjà  mûre.  Il  y  a  là  cependant  autre  chose  :  un  sentiment  plus  vif  et  plus 
orageux  que  l'amitié.  A  moins  de  trahison ,  l'amitié  est  rarement  une 
cause  de  souffrance;  s'il  s'élève  même  quelques  dissentiments  entre 
amis,  ces  légers  désaccords  ne  ressemblent  en  rien  aux  querelles  dou- 
,  loureuses  des  amants.  Ce  qui  nous  éclaire  sur  la  nature  de  l'affection 
qu'éprouve  Michel-Ange,  c'est  qu'elle  le  rend  quelquefois  malheureux. 
Il  y  a  des  jours  où  il  se  plaint  de  sa  liberté  d'esprit  perdue,  de  l'empire 
que  prend  sur  sa  pensée  une  passion  trop  forte  et  trop  exclusive. 

Fuggite,  amanti,  amoi-,  fuggite'l  foco; 

L'incendie  è  aspro,  e  la  piaga  è  mortale  : 

C'oltre  a  l'impeto  primo  più  non  vais 

Ne  forza,  uè  ragion,  ne  mutar  loco. 
Fuggite,  or  che  l'esemplo  non  è  poco 

D'un  liero  braccio  e  d'un  acuto  strale; 

Leggete  nel  mio  viso  '1  voslro  maie, 

Quai  sarà  l'empio  e  dispietato  gioco. 
Fuggite,  e  non  tardate,  al  primo  sguardo  : 

Ch'i'  pensa  'd'ogni  tempo  aver  accordo; 

Or  sento,  e  voi  vedete  com'  i'ardo. 

1.  So7i.  52.  Je  préviens  le  lecteur,  une  fois  pour  toutes,  que  j'adopte  non-seule- 
ment le  texte  publié,  mais  l'ordre  suivi  par  M.  César  Guasti. 

2.  Son.  81. 
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«  Amants,  fuyez  l'amour,  fuyez  le  feu;  son  incendie  est  âpre  et  la 
blessure  est  mortelle.  Dès  qu'on  a  reçu  son  premier  choc,  ni  force,  ni 
raison,  ni  changement  de  lieu  ne  peuvent  rien. 

«  Fuyez  ;  je  ne  suis  pas  un  petit  exemple  de  ce  que  peuvent  un  bras 
cruel,  un  trait  aiguisé  ;  lisez  sur  mon  visage  votre  mal,  ce  que  sera  ce  jeu 
impie  et  impitoyable. 

«  Fuyez,  sans  tarder,  au  premier  regard;  moi  qui  ai  pensé  en  tout 
temps  avoir  la  paix,  je  sens  et  vous  voyez  comme  je  brûle  '.  » 

L'amitié  ne  fait  pas  naître  de  telles  réflexions.  Il  ne  s'établit  pas  non 
plus  entre  amis  une  union  aussi  intime  que  celle  qui  est  décrite  par 
Michel-Ange  dans  les  vers  suivants  : 

S'un  casto  amor,  s'una  pietà  superna, 

S'una  fortuna  infi-a  dua  amanti  equale, 

S'un  aspra  sorte  all'un  dell'  altro  cale, 

S'un  spirto,  s'un  voler  duo  cor  governa; 
S'un  anima  in  duo  corpi  è  fatta  eterna, 

Ambo  levando  al  cielo  e  con  pari  aie; 

S'amor  d'un  colpo  et  d'un  dorato  strale 

Le  viscier  di  duo  petti  arda  e  discierna  ; 
S'amar  l'un  l'altro,  e  nessun  se  medesmo, 

D'un  guslo  e  d'un  diletto,  a  tal  mercede, 

C'a  un  fin'voglia  l'uno  e  l'allro  porre; 
Se  mille  e  mille  non  i^arien  centesmo 

A  lai  nodo  d'amore,  a  tanta  fede; 

E  sol  l'isdegnio  il  puô  rompere  e  sciorre? 

((  S'il  y  a  un  chaste  amour,  une  piété  supérieure,  une  fortune  égale 
entre  deux  amants,  si  le  sort  cruel  qui  frappe  l'un  frappe  aussi  l'autre, 
si  un  seul  esprit,  une  seule  volonté,  gouvernent  deux  cœui's  ; 

«  Si  une  âme  est  faite  éternelle  en  deux  corps,  les  élevant  tous  deux 
au  ciel  sur  des  ailes  égales  ;  si  l'amour,  d'un  seul  coup  et  d'un  même  trait 
doré,  brûle  et  déchire  profondément  deux  seins  ; 

((  Si  s'aimer  l'un  et  l'autie,  sans  qu'aucun  des  deux  s'aime  soi-même, 
avec  tant  de  plaisir  et  de  bonheur,  de  telle  manière  que  l'un  et  l'autre 
aspirent  à  la  même  fin; 

«  Si  des  milliers  et  des  milliers  de  choses  ne  seraient  pas  la  centième 
partie  de  ce  que  vaut  un  tel  nœud  d'amour,  une  si  grande  foi,  la  colère 
pourrait-elle  briser  et  dénouer  de  tels  nœuds-?  » 

1.  S071.  80. 

2.  S07l.  32. 
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Cette  dernière  phrase,  rapprochée  d'autres  passages  des  sonnets, 
semble  indiquer  que  les  deux  amants  n'étaient  pas  toujours  d'accord  et 
que  ces  deux  caractères  également  fiers  se  heurtaient  quelquefois.  Une 
lettre  de  Vittoria  Colonna  invite  même  son  ami  à  ne  pas  se  laisser  dis- 
traire et  à  ne  pas  la  distraire  elle-même  par  une  trop  fréquente  corres- 


MICHEL-ANGE,      A      L'aGE      DE     QUATRE-VINGT-HUIT    ANS. 

(D'après  une  médaille  contemporaine,  frappée  en  son  honneur  ) 

pondance.  De  là  quelques  cris  de  douleur  qui  sortent  du  fond  de  l'âme  de 
Michel-Ange,  comme  les  plaintes  d'un  lion  blessé  : 

Te  sola  del  mio  mal  contenta  veggio  : 
In  chi  spero  trovar  mercede,  o  dove? 
((  Toi  seule,  je  te  vois  contente  de  mon  malheur. 

((  En  qui  espérerai-je  trouver  de  la  compassion,  en  quel  lieu,  sinon 
auprès  de  toi  *  ?  » 

L'amour  supporte  moins  bien  les  séparations  que  l'amitié.  Pendant 
que  Vittoria  Colonna  habitait  le  couvent  de  Sainte-Catherine,  à  Viterbe, 


1.  Capit.  IV. 

XIII.  —  2"   PÉRIODE. 
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près  de  son  ami  le  cardinal  Pôle,  Michel-Ange  soufTrait  cruellement  de 
son  absence.  Je  ne  sais  d'après  quels  témoignages,  on  a  prétendu  que  la 
marquise  de  Pescaire  ne  répondait  que  par  une  froide  réserve  à  l'affection 
du  grand  artiste.  Condivi  dit,  au  contraire,  qu'elle  l'aimait  extrêmement. 
11  lui  arrivait  souvent,  dit  ce  témoin  fidèle,  afin  de  tromper  les  longueurs 
de  l'absence,  de  quitter  Viterbe,  ou  tout  autre  lieu  où  elle  passait  l'été,  et 
de  se  rendre  à  Rome  uniquement  pour  y  faire  visite  à  Michel-Ange.  Rome, 
où  elle  avait  fondé  une  maison  de  refuge  pour  les  jeunes  filles  pauvres, 
devint  même  sa  résidence  définitive.  Michel-Ange  trouva  alors  dans  la 
douceur  d'aimer  et  d'être  aimé  une  paix,  une  sérénité  qu'il  ne  connais- 
sait guère  auparavant.  De  cette  époque  datent  sans  doute  tant  de  sonnets 
qui  respirent  le  bonheur,  un  bonheur  pur  et  recueilli,  tel  qu'on  peut 
l'attendre  d'une  nature  aussi  austère,  et  tout  différent  des  transports  de 
la  joie. 

La  paix  que  donne  l'amour  n'est  pour  lui  qu'un  acheminement  vers 
la  paix  éternelle.  On  ne  peut  voir  une  noble  et  belle  créature,  l'admirer 
et  l'aimer,  sans  remonter  jusqu'au  Créateur;  le  plaisir  qu'on  éprouve  à  la 
contempler,  à  l'entendre,  fait  pressentir  les  joies  célestes.  Avec  la  péné- 
tration d'un  moraliste,  Michel-Ange  remarque  délicatement  qu'une  affec- 
tion pure  attendrit  l'âme  et  la  prépare  à  se  laisser  toucher  par  l'amour 
divin.  Les  poésies  amoureuses  du  grand  artiste,  comme  celles  de  Dante, 
sont  pénétrées  d'un  profond  sentiment  religieux.  En  écrivant  ses  sonnets, 
c'est  moins  encore  à  la  beauté  et  à  la  vertu  d'une  femme  qu'il  élève  un 
monument  qu'à  la  gloire  de  ce  Dieu  de  l'Evangile  dont  il  a  toute  sa  vie 
célébré  la  puissance  par  de  si  grandes  œuvres.  De  la  terre  où  réside  celle 
qu'il  aime,  il  prend  son  vol  vers  les  régions  pures,  inaccessibles,  où  se 
cache  la  splendeur  divine. 

«  Si  je  ne  puis,  dit-il,  détourner  mes  regards  de  deux  beaux  yeux, 
c'est  que  j'y  reconnais  la  lumière  qui  me  montre  le  chemin  vers  Dieu.  » 

Déjà  Dante  avait  exprimé  en  plus  beaux  vers  ces  élans  de  l'âme 
portée  au  ciel  sur  les  ailes  de  l'amour.  Michel -Ange  n'ajoute  rien  à  la 
doctrine  platonicienne  des  poètes  lyriques  qui  l'ont  précédé.  Il  ne  se 
défend  même  pas  de  certaines  affectations  qu'on  ajustement  reprochées 
à  Dante,  aussi  bien  qu'à  Pétrarque,  et  qui  sont  comme  un  sacrifice  que 
le  génie  fait  à  la  mode.  Qui  s'attendrait  à  trouver  chez  lui,  par  exemple, 
l'éternelle  antithèse  de  la  glace  et  du  feu,  de  la  froideur  que  l'amant 
reproche  à  l'amante  et  de  la  flamme  dont  lui-même  prétend  brûler?  Ces 
jeux  de  mots  sont  heureusement  rares  dans  les  poésies  de  Michel-Ange  ; 
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après  quelques  essais  de  conceiii,  il  retourne  vite  au  ton  de  gravité  mâle 
qui  lui  est  habituel. 

La  véritable  originalité  des  sonnets  de  Michel-Ange  ne  consiste  donc 
pas  dans  la  nouveauté  des  idées  qui  y  sont  exprimées.  Elle  tient  plutôt 
au  tour  vigoureux  de  l'expression,  à  la  concentration  de  la  pensée,  aux 
habitudes  d'esprit,  aux  procédés  et  aux  souvenirs  d'atelier  que  l'artiste 
apporte  dans  la  poésie.  Dès  les  premiers  vers,  c'est  le  sculpteur  qui 
parle.  Il  compare  la  femme  aimée  au  bloc  de  marbre  mystérieux,  plein 
de  promesses,  qui  attend  qu'une  main  intelligente  fasse  sortir  de  son 
sein  les  beautés  qu'il  recèle.  Puis  la  statue  sort  du  marbre,  elle  appa- 
raît aux  hommes  dans  tout  son  éclat  et ,  quels  que  soient  plus  tard 
les  outrages  du  temps,  elle  laisse  à  ceux  qui  l'ont  vue  le  souvenir 
ineffaçable  de  sa  beauté.  La  rude  enveloppe  extérieure  qui  cache  chez 
l'artiste  les  qualités  solides  de  son  âme,  et  dont  les  rugosités  se  déta- 
chent peu  à  peu  sous  l'influence  de  l'amour,  lui  fait  penser  à  la  pierre 
brute  que  le  ciseau  du  sculpteur  sait  dégrossir  pour  en  tirer  une  forme 
pure.  Avant  de  connaître  Vittoria  Golonna,  il  ressemblait  à  l'ébauche 
d'argile  que  le  statuaire  modèle  en  tâtonnant;  il  n'est  passé  à  l'état 
d' œuvre  d'art  qu'après  avoir  été  retouché,  après  avoir  reçu  le  dernier  poli 
de  la  main  délicate  de  son  amante.  C'est  elle  qui  a  comblé  les  vides  et 
retranché  les  exubérances  de  sa  nature. 

En  introduisant  dans  ses  vers  des  expressions  empruntées  à  la  sculp- 
ture, Michel-Ange  oublie  quelquefois  qu'il  ne  s'adresse  point  à  une  per- 
sonne initiée  aux  secrets  de  l'art,  il  suppose  trop  de  choses  connues  et 
emploie  des  termes  obscurs  pour  d'autres  que  pour  des  artistes.  Quel- 
ques vers  trop  elliptiques  auraient  besoin  d'être  développés  et  exigent 
aujourd'hui  un  commentaire.  Mais  il  exprime  admirablement  le  sentiment 
du  grand  art  qui  le  possède  depuis  sa  jeunesse.  Que  poursuit  l'artiste 
vraiment  digne  de  ce  nom,  qu'a  poursuivi  Michel-Ange  pendant  sa  longue 
carrière?  Le  style  et  la  beauté. 

Pec  tido  esemplo  alla  mia  vocazione 
Nel  parto  mi  fu  data  la  bellezza, 
Che  d'ambo  l'arti  m'è  lucerna  e  specchio. 
S'altro  si  pensa,  è  falsa  opinione. 
Questo  sol  l'occhio  porta  a  quella  altezza 
Cli'a  pingero  e  scolpir  qui  m'apparecchio. 

«  Lorsque  je  naquis,  dit-il,  comme  exemple  fidèle  à  suivre  dans  ma 
vocation,  me  fut  donnée  la  beauté  qui,  dans  les  deux  arts,  me  sert  de 
flambeau  et  de  miroir.  Si  quelqu'un  pense  autrement^  il  se  trompe.  Elle 
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seule  élève  l'œil  à  cette  hauteur  que  je  m'efforce  d'atteindre  par  la  sculp- 
ture et  par  la  peinture  '.  » 

Michel-Ange  voulut  obtenir  de  Vittoria  Colonna  la  permission  de 
faire  son  portrait  et  de  sculpter  son  buste,  à  côté  de  sa  propre  image  ;  il 
lui  adresse  un  sonnet  pathétique  pour  lui  demander  d'apprendre  au 
monde,  mille  ans  après  leur  mort,  combien  elle  fut  belle,  combien  il 
l'aima.  Cette  immortalité  donnée  à  des  liens  très-purs,  mais  que  la  pos- 
térité pouvait  mal  juger,  effraya  sans  doute  la  sévère  marquise.  Peut-être 
aussi,  tout  attachée  qu'elle  fût  à  Michel-Ange,  lui  répugna-t-il  d'associer 
son  image  à  celle  d'un  autre  que  son  mari  auquel  elle  garda  jusqu'au 
bout  la  plus  tendre  fidélité. 

Le  premier  devoir  d'une  femme  qui  aime  un  homme  de  génie  est  de 
s'intéresser  à  ses  travaux,  de  partager  sa  vie  intellectuelle  en  s'associant 
à  ses  pensées  les  plus  intimes.  Vittoria  Colonna  méritait  la  confiance  et 
l'affection  que  lui  témoignait  son  ami  par  le  vif  sentiment  de  l'art  qu'elle 
apportait  dans  leurs  relations.  On  ne  la  connaît  pas  seulement  par  des 
sonnets  religieux  d'un  style  noble;  un  artiste,  au  service  du  gouverne- 
ment portugais,  maître  François  de  Hollande,  architecte  et  enlumineur, 
nous  a  laissé  le  récit  d'un  entretien  auquel  il  assista,  pendant  son  voyage 
d'Italie,  entre  Michel-Ange  et  la  marquise  de  Pescaire.  Il  s'agissait  de 
peinture.  Après  avoir  amené  habilement  la  conversation  sur  ce  siijct  et 
entendu  Michel-Ange,  Vittoria  Colonna  prit  la  parole  à  son  tour  et  parla 
du  grand  art  en  termes  inspirés,  comme  devait  en  parler  plus  tard  la 
Corinne  de  M"'  de  Staël. 

(I  La  peinture,  s'écria-t-elle  dans  l'élan  de  son  enthousiasme,  nous 
fait  voir  bien  mieux  que  tout  autre  moyen  la  modestie  des  saints,  la 
constance  des  martyrs,  la  pureté  des  vierges ,  la  beauté  des  anges,  - 
l'amour  et  la  charité  dont  brûlent  les  séraphins.  Elle  élève  et  transporte 
notre  esprit  et  notre  âme  au  delà  des  étoiles,  et  nous  fait  contempler 
l'éternel  empire.  Elle  nous  rend  présents  les  hommes  célèbres  qui  depuis 
longtemps  n'existent  plus,  et  dont  les  ossements  mêmes  ont  disparu  de 
la  surface  de  la  terre.  Elle  nous  invite  à  les  imiter  dans  leurs  hauts 
faits...  Elle  exprime  clairement  ce  qui  sans  elle  serait  aussi  long  à  décrire 
que  difficile  à  comprendre.  Et  cet  art  si  noble  ne  s'ai-rête  point  là.  Si 
nous  désirons  voir  et  connaître  l'homme  que  ses  actions  ont  rendu  célèbre, 
elle  nous  en  montre  l'image.  Elle  nous  présente  celle  de  la  beauté,  dont 
une  grande  distance  nous  sépare,  chose  que  Pline  tient  pour  très-impor- 
tante. La  veuve  affligée  retrouve  des  consolations  dans  la  vue  journalière 
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de  l'image  de  son  mari;  les  jeunes  orphelins  sont  satisfaits,  une  fois 
devenus  hommes,  de  reconnaître  les  traits  d'un  père  chéri  '.  » 

Tels  étaient  les  nobles  sujets  dont  s'entretenaient  sans  doute  Michel- 
Ange  et  la  marquise  de  Pescaire.  Bien  loin  d'être  amolli  par  l'amour, 
comme  le  sont  quelquefois  les  natures  vulgaires ,  l'artiste  puisait  dans 
ces  relations  fécondes  une  force  nouvelle,  un  aliment  nouveau  pour  la 
flamme  de  son  génie.  Nous  aurions  probablement  des  preuves  plus  fortes 
encore  de  l'heureuse  influence  qu'exerça  sur  lui  Vittoria  Colonna  si  nous 
possédions  leur  correspondance  et  surtout  les  lettres  de  la  marquise, 
lettres  «  pleines  de  l'amour  le  plus  honnête  et  le  plus  doux,  dit  Condivi, 
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dignes  de  sortir  d'un  si  noble  cœur  ».  Suivant  son  biographe,  Michel- 
Ange  y  répondait  habituellement  par  des  sonnets,  mais  il  devait  y  répondre 
aussi  quelquefois  en  prose.  On  pouvait  espérer  que  la  magnifique  publi- 
cation qui  vient  de  se  faire  à  Florence,  à  l'occasion  du  centenaire, 
nous  fournirait  quelques  documents  nouveaux  sur  les  rapports  des 
deux  amants.  Malheureusement  les  lettres  inédites  de  Michel-Ange,  que 
M.  Gaétan  Milanesi  a  rassemblées,  ne  font  presque  aucune  allusion  à  son 
amour.  Tout  au  plus  peut-on  hasarder,  après  les  avoir  lues,  une  conjec- 
ture nouvelle. 

Parmi  les  correspondants  auxquels  écrit  Michel-Ange  en  1533,  se 


1.  Ch.  Clément,  Michel-Ange,  Léonard  de  Vinci,  Raphaël. 


2U  GAZETTE  DES   BEAUX-ARTS. 

trouve  Thomas  Cavalieri,  personnage  jeune  alors,  non  sans  mérite,  mais 
fort  au-dessous  des  louanges  exagérées  que  lui  adresse  le  grand  artiste. 
Michel-Ange  ne  flattait  personne;  quand  on  pense  à  la  sincérité  habi- 
tuelle de  son  langage,  on  s'étonne  des  expressions  qu'il  emploie,  dès  sa 
première  lettre.  C'est  lui  qui  prend  l'initiative  de  la  correspondance; 
il  a,  dit-il,  éprouvé  le  besoin  d'entrer  en  relations  avec  Thomas  Cavalieri  ; 
mais  à  peine  a-t-il  écrit  qu'il  se  repent  de  ^on  audace.  Comment  ose- 
rait-il se  mesurer  avec  un  correspondant  si  supérieur  à  lui?  «  Vous  êtes, 
lui  écrit-il  en  propres  termes,  la  lumière  unique  de  notre  siècle,  et  vous 
ne  pouvez  être  satisfait  d'aucun  ouvrage,  car  vous  n'avez  ni  égal  ni  sem- 
blable. 1)  Il  promet  cependant  de  se  mettre  à  l'œuvre,  il  enverra 
quelques-unes  de  ses  productions;  si  elles  plaisent,  il  ne  s'en  attribuera 
pas  le  mérite;  ce  sera  l'effet  d'un  heureux  hasard.  La  lettre  se  termine 
par  des  protestations  de  dévouement  encore  plus  étranges  et  qui  donnent 
singulièrement  à  réfléchir.  S'il  peut  plaire  en  quelque  chose  à  Thomas 
Cavalieri,  il  se  met  entièrement  à  sa  disposition,  pour  le  présent  et 
pour  l'avenir;  il  regrette  même  de  ne  pouvoir  ressaisir  le  passé  pour 
le  lui  offrir;  car,  étant  vieux,  il  ne  dispose  plus  d'autant  d'années  qu'il  le 
voudrait. 

Ce  qui  augmente  l'étonnement,  c'est  qu'on  a  trouvé  dans  les  manu- 
scrits de  Michel-Ange  jusqu'à  trois  variantes  de  cette  lettre,  comme  s'il 
n'avait  pas  été  satisfait  d'une  première  ni  même  d'une  seconde  rédaction, 
et  qu'il  eût  pris  la  peine,  tout  à  fait  inusitée  pour  lui  quand  il  écrit  en 
prose,  de  mettre  la  main  à  la  plume  une  troisième  fois.  Quel  est  donc  le 
personnage  mystérieux  auquel  le  plus  sincère  des  hommes  adresse  de  telles 
louanges  et  dont  l'opinion  parait  si  importante  qu'on  s'y  reprend  à  plu- 
sieurs reprises  pour  lui  écrire,  lorsqu'on  n'emploie  pas  les  mêmes  précau- 
tions en  écrivant  aux  princes  les  plus  puissants?  L'obscur  Thomas  Cava- 
lieri n'est  vraisemblablement  qu'un  prête-nom.  On  se  demande  alors  quelle 
est  la  personne  à  qui  Michel-Ange  se  croyait  obligé  de  ne  transmettre 
l'expression  de  sa  pensée  que  par  intermédiaire.  Aucun  nom  d'homme  ne 
se  présente  à  l'esprit;  d'ailleurs,  s'il  s'agissait  d'un  homme,  à  quoi  bon 
tant  de  mystère?  On  n'est  guère  tenu  à  de  telles  précautions  que  dans  une 
correspondance  avec  une  femme.  Une  fois  sur  cette  piste  l'imagination 
fait  du  chemin.  La  date  de  la  première  lettre  adressée  à  Thomas  Cavalieri 
(l"  janvier  1533)  correspond  précisément  à  l'époque  où  ont  pu  commen- 
cer les  premières  relations  de  Michel-Ange  et  de  Vittoria  Colonna.  Il  y 
avait  huit  ans  que  le  marquis  de  Pescaire  était  mort;  la  marquise  avait 
rempli  l'Italie  des  témoignages  de  sa  douleur  et  essayé  d'élever  un 
monument  poétique  à  la  gloire  de  son  mari.  Ce  furent  ces  poésies  qui  la 
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firent  connaître  de  Michel-Ange.  On  croit  qu'il  lui  écrivit  le  premier  pour 
lui  exprimer  son  admiration. 

La  lettre  adressée  en  apparence  à  Thomas  Cavalieri  ne  serait-elle  pas 
précisément  le  premier  hommage  rendu  par  l'artiste  au  talent  de  la 
femme  et  le  point  de  départ  de  leur  liaison?  On  s'expliquerait  alors  et 
l'exagération  des  louanges  qu'il  adresse  à  son  correspondant  et  les  protes- 
tations de  dévouement  dont  il  l'accable.  Ce  qui  paraîtrait  un  acte  de 
flatterie  incompréhensible  à  l'égard  d'un  homme  obscur  ne  serait  plus 
qu'un  acte  de  courtoisie  poétique  et  galante,  à  l'égard  d'une  femme  célèbre. 
Certaines  expressions  surprenantes  sous  la  plume  d'un  homme,  écrivant 
à  un  ami,  et  plus  étranges  encore  sous  celle  de  Michel-Ange,  repren- 
draient alors  leur  véritable  sens.  On  comprendrait  qu'il  dît  à  une  femme 
ce  qui  ne  se  dit  guère  à  un  homme  et  qu'il  terminât  sa  lettre  par  ces 
paroles  presque  tendres  :  «  Lisez  dans  mon  cœur  et  non  dans  ce  que 
j'écris.  » 

La  seconde  lettre  que  Michel-Ange  écrit  à  Thomas  Cavalieri,  le 
28  juillet  1533,  donne  encore  plus  de  vraisemblance  à  l'hypothèse  qui 
remplace  ce  correspondant  de  fantaisie  par  le  personnage  réel  de  Vitto- 
ria  Colonna.  Ici  le  langage  est  bien  d'un  amant  et  ne  peut  être  inter- 
prété comme  celui  d'un  ami;  Michel-Ange  y  parle  «  du  très-grand 
amour,  de  l'amour  démesuré  qu'il  porte  »  à  la  personne  à  laquelle  il 
écrit.  Le  feu  dont  il  brûle  pour  elle  ne  peut  être  plus  grand;  il  ne  peut 
pas  plus  oublier  son  nom  qu'il  n'oublierait  la  nourriture  dont  il  vit;  encore 
oublierait-il  plus  facilement  la  nourriture  du  corps  que  celle  de  l'âme. 
Cette  dernière  phrase,  qui  se  ressent  du  jargon  amoureux  de  l'époque,  a 
été  refaite  jusqu'à  trois  fois  comme  pour  attester  de  nouveau  l'impor- 
tance que  l'artiste  attache  à  l'élégance  de  la  rédaction. 

Nous  surprenons  ainsi,  suivant  toute  ressemblance,  les  premiers 
commencements  de  la  liaison  qui  a  charmé  quatorze  ans  de  la  vie  de 
Michel-Ange  et  inspiré  la  plupart  de  ses  poésies.  C'est  l'opinion  qu'insi- 
nue discrètement  dans  une  note  M.  Milanesi,  si  compétent  en  cette 
matière,  puisqu'il  a  fait  une  étude  spéciale  des  lettres  de  Michel-Ange. 
Je  n'ai  osé  la  développer  qu'après  lui,  en  m'appuyant  sur  son  autorité  et 
sur  celle  de  M.  Gotti,  dernier  biographe  du  grand  sculpteur.  Angiolini 
paraît  aussi  avoir  été  un  correspondant  fictif,  sous  le  nom  duquel  Michel- 
Ange  fait  passer  des  vers  à  l'adresse  de  son  amie.  Il  reste  encore  néan- 
moins un  point  obscur  à  éclaircir.  Quelles  raisons  aurait  eues  Michel- 
Ange  de  se  servir  d'un  intermédiaire  pour  entrer  en  correspondance  avec 
la  marquise  de  Pescaire?  N'oublions  pas  d'abord  que,  dans  la  poésie 
amoureuse  des  langues  roriianes,  il  était  souvent  d'usage  de  remplacer 
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le  nom  de  la  femme  aimée  par  un  nom  d'homme.  Pourquoi  n'y  aurait-il 
pas  là  aussi  des  délicatesses  et  des  difficultés  de  situation  dont  nous 
sommes  mauvais  juges  à  distance?  Peut-être  Yittoria  Golonna,  après  l'éta- 
lage qu'elle  avait  fait  de  sa  douleur  depuis  la  mort  de  son  mari,  ne  se 
souciait-elle  pas  de  recevoir  ostensiblement  et  si  tôt  les  hommages  d'un 
autre  homme.  Bien  d'autres  mystères  planent  sur  sa  vie  et  sur  son 
caractère.  Comment  se  fait-il,  par  exemple,  qu'elle  ait  été  en  commerce 
et  presque  en  coquetterie  de  sonnets  avec  les  écrivains  célèbres  de 
l'époque,  avec  le  cardinal  Bembo,  avec  Molza,  et  qu'elle  n'ait  jamais 
adressé  publiquement  un  seul  vers  à  Michel-Ange,  de  qui  elle  en  recevait 
tant?  Une  certaine  pudeur  l'en  empêcha  peut-être;  après  avoir  pris  le 
public  pour  confident  de  son  amour  conjugal,  elle  ne  voulut  pas  le  mettre 
dans  le  secret  d'une  seconde  aiïection.  Si  elle  avait  dit  tout  ce  qu'elle 
sentait,  elle  en  aurait  peut-être  dit  trop  pour  la  mémoire  de  son  mari;  si 
elle  avait  amorti  l'expression  de  ses  sentiments,  elle  n'en  aurait  pas  dit 
assez  pour  le  contentement  de  son  nouvel  ami.  Michel-Ange  n'y  perdit 
rien;  il  fut  dédommagé  de  ce  qu'on  ne  lui  donna  pas  en  public  par  ce 
qu'il  reçut  dans  l'intimité. 

Les  deux  seules  lettres  de  Michel-Ange  à  Yittoria  Colonna,  qui  aient 
été  retrouvées  et  que  publie  aujourd'hui  M.  Milanesi ,  nous  entretien- 
nent d'un  échange  afiéctueux  de  cadeaux  entre  les  deux  amants,,  Michel- 
Ange  doit  recevoir,  de  la  part  de  son  amie,  des  objets  qui  sont  destinés 
à  décorer  sa  maison  ;  il  l'en  remercie  d'avance,  et,  avec  une  galanterie 
tout  italienne,  il  lui  écrit  cette  phrase  un  peu  affectée  :  ((  Quand  je  les 
aurai,  il  me  semble  que  je  serai  en  paradis,  non  parce  que  je  les  aurai 
dans  ma  maison,  mais  parce  que  je  serai  dans  leur  maison,  à  eux.  »  Le 
plus  raffiné  des  pétrarquistes  n'eiit  pas  mieux  dit.  Les  écrivains  italiens, 
même  les  plus  originaux  et  les  plus  vigoureux,  dès  qu'ils  parlent  la 
langue  de  l'amour,  retombent  inévitablement  dans  les  formes  conven- 
tionnelles qu'une  longue  tradition  de  politesse  a  mises  à  la  mode  chez 
leurs  compatriotes.  Michel-Ange,  à  son  tour,  dessina  pour  son  amie  un 
Christ  nu,  descendu  de  la  croix,  qui  tomberait  aux  pieds  de  la  Viei'ge, 
comme  un  cadavre  abandonné,  si  deux  petits  anges  ne  le  soutenaient. 
On  dit  que  ce  dessin  se  trouve  aujourd'hui  à  Oxford.  Il  peignit  pour  elle 
le  même  sujet.  Condivi  attribue  également  à  l'inspiration  de  Yittoria 
Colonna  un  autre  dessin  représentant  le  Christ  en  croix,  au  moment  où, 
dans  une  attitude  divine,  il  exhale  sa  douleur  en  levant  les  yeux  vers 
son  père. 

L'habitude  de  vivre  auprès  d'une  femme  aimée  qui  l'encourageait 
dans  ses  travaux ,  dont  les  sentiments  nobles  et  la  ferveur  religieuse 
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entretenaient  dans  son  àme  le  feu  sacré  de  l'art  et  de  la  foi,  devint  si 
clière  à  Michel-Ange,  qu'il  ne  put  se  consoler  de  la  perte  de  Vittoria 
Colonna.  Le  jour  où  il  la  vit  mourir,  il  était  fou  de  douleur,  dit  Condivi. 
Pieusement,  respectueusement,  il  embrassa  sa  main  mourante,  et  plus 
tard  il  regrettait  avec  amertume  de  n'avoir  point  osé  poser  ses  lèvres 
sur  ce  beau  front,  sur  ce  beau  visage  décoloré.  Il  restait  au  vieux  maître 
un  pieux  devoir  à  remplir,  un  soulagement  à  donner  à  son  chagrin;  il 
pleura  en  vers  celle  qu'il  avait  perdue,  comme  Pétrarque  avait  pleuré 
Laure. 

Je  ne  sais  si  la  souffrance,  plus  naturelle  à  l'homme,  est  plus  facile  à 
peindre  que  la  joie;  mais  j'ai  toujours  trouvé  la  seconde  partie  du  Can- 


SAVONAROLE. 

(D'après  le  camée  de    Giovanni   délie  Corniole,  au    Musée    desOfilces. ) 

zoniere  très-supérieure  à  la  première,  plus  émue  et  surtout  plus  sincère, 
plus  dégagée  des  artifices  de  la  rhétorique.  Tant  que  Laure  vécut, 
Pétrarque  joua  quelquefois  avec  le  sentiment,  non  qu'il  ne  fût  sérieuse- 
ment amoureux,  mais  parce  qu'il  retrouvait  de  temps  en  temps  assez  de 
liberté  d'esprit  pour  substituer  un  exercice  littéraire  à  l'expression  de  la 
passion.  Le  poëte  lettré  et  un  peu  raffiné  s'amusait  au  besoin  à  combiner' 
des  oppositions  de  mots ,  des  effets  de  langage  et  de  versification  ;  ce 
n'était  pas  que  l'émotion  manquât;  mais  il  y  avait  des  moments  où 
l'amour  du  métier,  le  désir  de  briller,  l'influence  du  faux  goût  du  jour, 
les  souvenirs  d'une  éducation  où  tous  les  exemples  n'avaient  pas  été 
bons,  prenaient  le  dessus.  Après  la  mort  de  Laure,  le  ton  change;  toute 
frivolité  disparaît;  l'âge,  l'expérience,  ce  que  la  vie  entraîne  avec  elle 
de  désenchantements  et  de  déceptions,  la  vanité  de  l'amour  humain 
démontrée,  la  perspective  de  l'infini  qui  vient  de  saisir  un  des  deux 
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amants  et  qui  attend  l'autre,  tant  de  motifs  de  tristesse  et  de  réflexions 
douloureuses  inspirent  au  style  une  gravité  soutenue.  L'âme  laisse  voir 
à  nu,  sans  vains  ornements,  l'abîme  de  méditations  où  elle  se  plonge. 
Qu'importe  un  succès  de  rhétorique  à  qui  vient  de  perdre  un  être  aimé, 
la  moitié  de  soi-même,  l'objet  de  vingt  ans  de  tendresse  et  de  culte?  On 
ne  s'amuse  plus  alors  à  aligner  des  mots  ni  à  disposer  des  périodes;  on 
souffre,  on  pleure,  on  crie,  et  c'est  la  sincérité  de  ces  accents  décousus 
qui  fait  la  beauté  des  vers. 

Oserai -je  dire  toute  ma  pensée?  Il  ne  semble  pas  qu'après  la 
mort  de  Vittoria  Colonna,  Michel -Ange,  malgré  sa  douleur,  laisse  de 
côté  toute  affectation.  On  s'étonne  qu'un  génie  si  mâle  ne  parle  pas  plus 
simplement  de  ce  qu'il  éprouve.  Comment,  au  plus  fort  de  son  chagrin, 
l'antithèse  banale  du  feu  et  de  la  glace  se  présente-t-elle  encore  une 
fois  sous  sa  plume?  Pourquoi  se  compare- t-il  prétentieusement,  tantôt  à 
une  pincée  de  cendres,  tantôt  à  un  charbon  incandescent?  Ce  n'est  pas 
ainsi  que  la  nature  parle.  Pétrarque,  après  la  mort  de  celle  qu'il  aimait, 
avait  trouvé  des  accents  plus  vrais  et  jilus  touchants.  On  ne  citerait  pas 
un  seul  sonnet  de  Michel-Ange,  pleurant  la  perte  de  Vittoria  Colonna, 
qui  soit  complètement  beau.  On  en  pourrait  citer  seulement  quelques 
beaux  vers,  ceux-ci  entre  autres  : 

Dove  se'or?  La  terra  ha  pur  raccollo 

Tue  belle  membra,  e'I  ciel  tuoi  pensier  santi. 

«  OÙ  es-tu  maintenant?  La  terre  a  pourtant  recueilli  ton  beau  corps 
et  le  ciel  tes  saintes  pensées'... 

Ahi  cruda  morte,  corne  dolce  fora 

Il  colpo  tuo,  se,  spento  un  degli  amanti, 

Cosi  l'altro  traessi  ail'  ultim'ora! 
lo  non  trarrei  or  la  mia  vita  in  pianti, 

E,  scarco  del  pensier  che  m'addolora, 

L'aer  non  empierei  di  sospir  lanti. 

«  Ah!  cruelle  mort,  combien  ce  coup  aurait  été  doux  si,  après  avoir 
éteint  un  des  amants,  tu  avais  aussi  entraîné  l'autre  à  son  heure  der- 
nière 1 

«  Je  ne  traînerais  pas  aujourd'hui  ma  vie  dans  les  plaintes,  et,  délivré 

'l.  Son.  43. 
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de  la  pensée  qui  m'est  si  douloureuse,  je  ne  remplirais  pas  l'air  de  tant 
de  soupirs'.  » 

Michel-Ange  aimait  à  visiter  les  lieux  où  il  avait  rencontré  son  amie 
pour  la  première  fois,  il  y  retournait  souvent  et  il  exprime  avec  atten- 
drissement le  mélange  de  joie  et  de  douleur  qu'il  éprouve  à  les  revoir. 
Tout  n'est  pas  triste,  en  effet,  dans  de  tels  souvenirs;  s'il  est  cruel  de 
revenir  seul  là  oîi  l'on  était  deux  autrefois,  de  doux  parfums  s'exhalent 
aussi  du  passé. 

Les  meilleurs  sonnets  de  Michel-Ange  sont  les  derniers,  tout  péné- 


VITTORIA      COLONNA. 

(D'après    une    médaille   en    argent   du    xvie   siècle.) 


très  de  l'esprit  chrétien,  de  l'inspiration  la  plus  haute  et  la  plus  pure. 
A  l'approche  de  la  mort,  sous  l'influence  du  sentiment  religieux,  tout 
souvenir  d'une  éducation  littéraire  conventionnelle,  toute  habitude  de 
rhétorique  s'effacent.  11  ne  reste  plus  que  l'homme,  le  chrétien,  en  face 
de  l'éternité.  Longtemps  assailli  par  la  vague,  battu  par  la  tempête,  il 
aspire  au  repos  et  n'attend  plus  rien  que  de  la  clémence  divine.  Aussi 
modeste  que  le  plus  humble  des  fidèles,  il  n'invoque,  pour  émouvoir  le 
souverain  juge,  ni  sa  vie  tout  entière  consacrée  au  travail,  ni  les  grandes 
œuvres  dont  il  a  enrichi  l'art  religieux,  il  ne  compte  sur  aucun  mérite 

1.  Son.  44  de  l'ancienne  édition  italienne.  J'en  demande  pardon  à  M.  César 
Guasti ,  mais  j'avoue  que  je  ne  puis  me  décider  a  retrancher  ces  vers  des  poésies  de 
Michel-Ange;  ils  mériteraient  d'avoir  été  faits  par  lui.  M.  César  Guasti  a  eu  certaine- 
ment entre  les  mains  tous  les  manuscrits  qui  restent  de  Michel-Ange;  mais  possède- 
t-on  aujourd'hui  toutes  les  poésies  que  Michel-Ange  a  écrites?  Est-on  bien  sûr  que 
quelques  manuscrits  n'aient  pas  été  détruits  au  moment  de  l'impression  des  Bime? 
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qui  lui  soit  personnel  ;  il  ne  s'attribue  aucun  droit  particulier  au  divin 
pardon;  la  grâce  seule  peut  le  sauver,  il  le  sent,  et,  le  front  dans  la  pous- 
sière, le  cœur  pénétré  de  contrition,  il  implore  la  miséricorde  céleste 
sans  s'y  croire  d'autre  titre  que  la  sincérité  de  son  repentir  et  le  sang 
vei'sé  sur  la  croix. 

0  carnB,  o  sangue,  o  legnio,  o  doglia  strema, 
Giusto  per  vo'si  facci  el  mie  poccato, 
Di  ch'i'  pur  naqqui,  e  tel  fu'l  padre  mio. 

(i  0  chair,  ô  sang,  s'écrie-t-il  en  s'adressant  au  Seigneur,  ô  bois  de 
la  croix,  ô  mortelles  douleurs,  purifiez-moi  du  péché  dans  lequel  je  suis 
né,  dans  lequel  est  né  mon  père^  ! 

Signor  mio  caro,  i'te  sol  cliiamo  e'nvoco 
Contra  l'inutil  mio  cieco  tormento  : 


Tu  desti  al  tempo  ancor  quesl  aima  diva, 
E'n  quesla  spoglia  ancor  fragil'e  statica 
L'incarcerasti,  e  con  fiero  destino. 

Che  po'ss'io  altro,  clie  cosi  non  viva? 

Ogni  ben  senza  te,  Signor,  mi  manca. 
11  cangiar  sorte  è  sol  poter  divino. 


«  Je  t'appelle,  mon  cher  Seigneur,  c'est  toi  seul  que  j'invoque  contre 
mon  inutile  et  aveugle  tourment... 

((  Tu  as  livré  au  temps  cette  âme  divine,  tu  l'as  emprisonnée  dans 
cette  dépouille  fragile  et  fatiguée,  tu  l'as  soumise  à  un  destin  cruel. 

«  Que  puis-je  faire  pour  vivre  autrement  que  je  ne  vis V  Sans  toi, 
Seigneur,  tout  bien  me  manque.  Il  n'appartient  qu'au  pouvoir  divin  de 
changer  mon  sort  - .  » 

Admirable  triomphe  de  la  foi  sui'  la  volonté  ou  plutôt  sur  l'orgueil 
humain!  Michel-Ange,  chargé  d'années  et  de  gloire,  après  tant  de  nobles 
efforts,  après  tant  de  travaux  accomplis  et  de  chefs-d'œuvre  achevés,  ne 
s'estime  pas  plus  haut  que  le  moindre  des  serviteurs  de  Dieu.  Peut-être 
même  s'est-il  trompé  de  route,  peut-être  a-t-il  eu  tort  de  se  faire  de  l'art 
«  une  idole  et  un  roi  »  ;  au  jour  du  jugement,  des  actions  pieuses  ne 

1 .  Son.  71 . 

2.  Son.  72. 
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plaideraient-elles  pas  mieux  sa  cause  que  des  tableaux,  des  statues,  des 
monuments?  Cette  âme  hautaine  qui  a  étonné  les  hommes  par  sa  fierté, 
qui  a  souvent  résisté  aux  plus  puissants  d'entre  eux,  offre  ainsi  à  Dieu 
le  sacrifice  de  son  orgueil  et  au  monde  le  spectacle  de  la  vertu  à  laquelle 
elle  est  le  moins  préparée,  de  l'humilité  chrétienne.  La  religion  ne  rem- 
porte guère  de  plus  belle  victoire.  Dante  lui-même,  auquel  Michel-Ange 
ressemble  par  tant  de  traits  de  son  caractère,  n'en  est  point  arrivé  à  ce 
degré  de  soumission  et  de  repentir  ;  jusque  dans  l'aveu  de  ses  fautes  et 
dans  l'expression  de  ses  remords,  aux  pieds  de  Béatrix,  perce  malgré  lui, 
comme  un  accent  de  révolte,  le  sentiment  de  ce  que  valent  la  naissance, 
le  génie,  la  gloire.  Ces  attaches  humaines,  dont  Alighieri  ne  réussit  pas  à 
se  dégager  entièrement,  Michel-Ange  les  brise  dans  la  simplicité  de  sa 
foi,  sans  même  s'apercevoir  du  sacrifice  qu'il  accomplit,  tant  les  choses  de 
la  terre  lui  paraissent  éloignées  et  misérables,  de  la  hauteur  d'où  il  les 
regarde. 

A.     MÉZIÈRES. 
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-f«r:«s-»î»,,^  Après  ce  qu'on  vient  de  lire  et  ce 

qu'il  m'est  interdit  de  louer,  il  ne 
reste  plus  à  parler  que  de  la  bio- 
graphie, en  quelque  sorte  matérielle, 
de  Michel-Ange.  La  tâche  est  ingrate 
en  plus  d'un  sens.  Je  ne  dois  m'oc- 
cuper  ni  de  sculpture,  ni  de  pein- 
ture, ni  d'architecture;  je  n'ai  à 
parler  ni  des  statues,  ni  des  compo- 
sitions murales,  ni  des  dessins;  il  me 
faut  éviter  de  juger,  d'apprécier, 
même  de  décrire.  La  seule  chose  que 
je  doive,  à  la  façon  d'une  table  raisonnée,  apporter  à  la  suite  des  consi- 
dérations et  des  développements  qui  précèdent,  c'est  de  rétablir  d'une 
façon  continue  la  chronologie  des  faits  de  la  vie  de  Michel-Ange,  ou 
plutôt  la  suite  précise  de  toutes  ses  œuvres. 

On  a  déjà  beaucoup  écrit  et  l'on  écrira  encore  sur  leur  interprétation, 
sur  leur  valeur  et  sur  le  jugement  qu'il  en  faut  faire.  Je  dois  éviter  de 
me  laisser  entraîner  à  lien  de  semblable.  Pour  écrire  ce  qui  va  suivre  et 
qui  n'est  en  somme  qu'une  compilation  et  qu'un  résumé,  il  n'est  besoin 
que  de  s'en  tenir  à  un  petit  nombre  de  volumes,  à  ceux-là  seuls  qui  sont 
des  sources.  En  effet,  à  part  quelques  dissertations  consacrées  à  des 
points  précis  et  particuliers,  on  aura  vite  fait  de  rappeler  ce  qui  est 
indispensable  à  la  connaissance  de  la  vie  de  Michel-Ange. 

Pour  le  côté  littéraire  il  suffit  de  l'édition  des  poésies  donnée  en 
186i,par  M.  Cesare  Guasti  ;  elle  est  définitive.  Pour  le  côté  biographique. 
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les  Vies  de  Vasari  et  de  Gondivi,  écrites  toutes  deux  comme  sous  les  yeux 
de  l'artiste  et  publiées  avant  sa  mort,  resteront  éternellement  la  source 
première,  et  rien  ne  les  remplacera.  De  ces  témoignages  contemporains 
il  faut  passer  aux  récents  travaux  d'érudition  qui  ont  tenu  compte  des 
pièces  de  tout  genre  produites  et  imprimées  à  l'état  épars,  et  qui  en  ont 
apporté  de  nouvelles.  Ceux-là  se  composent  du  Gaye,  de  l'Aurelio  Gotti, 
qui  dispense  presque  du  Grimm,  et  du  beau  volume  de  pièces,  lettres, 
ricordi  et  marchés  d'ouvrages,  que  M.  Milanesi  a  imprimé  pour  la  Com- 
mission du  Centenaire.  Son  recueil  ne  laisserait  absolument  rien  à 
désirer  s'il  était  complété  par  une  table  et  par  la  réunion  des  lettres 
adressées  à  Michel-Ange,  qui  restent  encore  éparpillées  de  tous  côtés, 
sans  compter  ce  que  la  Casa  Buonarroli  doit  encore  conserver  de  pièces 
n'émanant  pas  de  Michel-Ange,  mais  qui  lui  sont  directement  relatives. 
En  somme,  le  Condivi,  avec  les  notes  de  l'édition  du  xvin'=  siècle, 
reproduites  dans  celle  de  1821  ;  le  Vasari,  avec  les  notes  du  tome  XII  de 
l'édition  florentine  de  Lemonnier,  avec  son  excellent  Prospetlo  cronolo- 
gico,  qu'a  suivi  M.  Charles  Clément  et  que  je  suis  à  mon  tour;  les  deux 
volumes  de  M.  Gotti,  qui  a  connu  tout  ce  qui  était  à  connaître,  et  ['Epis- 
lolario  de  M.  Milanesi,  contiennent  absolument  tous  les  éléments  de  la 
question.  En  dehors  d'eux,  il  n'y  a  que  la  mise  en  œuvre,  que  la 
valeur  de  forme  et  la  pensée  personnelle  de  chaque  écrivain  ;  mais  ils 
ofl'rent  tous  les  documents  et  toutes  les  pierres  de  l'édifice.  Pour  ma  part, 
et  dans  la  tâche  qu'on  m'a  confiée,  je  répète  ce  qui  est  déjà  acquis,  ce  qui 
s'est  répété  comme  ce  qui  se  répétera  partout;  mais  c'est  à  eux  seuls  que 
j'emprunte  directement  et  uniquement  les  matériaux  de  ce  résumé,  parce 
qu'en  réalité  ils  présentent  et  constituent  la  réunion  de  toutes  les  sources. 


I.  —  Naissance  de  Michel-Ange.  —  C'est  un  extrait  du  Livre  de 
raison  tenu  par  le  père  de  Michel- Ange,  qui  nous  apprend  exactement  le 
lieu  et  la  date  de  naissance  de  celui  qui  devait  être  un  si  grand  artiste  : 

«  Je  note  que  ce  jourd'hui  6  de  mars  ïhlh,  il  m'est  né  un  enfant  mâle 
(c'était  le  second).  Je  lui  ai  donné  le  nom  de  Michelagnolo.  Il  est  né  le 
lundi  matin,  entre  cinq  et  six  heures,  moi  étant  Podestat  de  Caprese,  et 
il  est  né  à  Caprese.  Ses  parrains  ont  été  ceux  qui  sont  nommés  ci-dessus 
(ils  sont  au  nombre  de  neuf,  tous  de  Caprese),  et  il  a  été  baptise  le  8  dans 
l'église  San-Giovanni  di  Caprese'.  »  Pour  tirer  son  horoscope,  on  fit  les 
figures  de  sa  nativité  qui  furent  heureuses ,  Mercure  et  ensuite  Vénus 

1.  Golti,  I,  3-4.  —  Lellere,  223,  en  noie. 
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s'étant  trouvés  en  bonne  conjonction  dans  la  maison  de  Jupiter,  ce  qui 
montrait  évidemment  que  le  nouveau-né  devait  se  rendre  célèbre  dans 
les  arts  de  la  main  et  dans  ceux  de  l'intelligence  '. 

Le  jour  commençant  en  Italie  au  coucher  du  soleil,  l'indication  du 
père,  celles  du  Condivi  qui  dit  Michel-Ange  né  «  le  lundi  quatre  heures 
avant  le  jour  »  et  du  Vasari  «  le  dimanche  à  huit  heures  de  nuit  »,  sont 
absolument  concordantes.  En  même  temps,  comme  l'année  florentine 
datait  de  l'Incarnation,  c'est-à-dire  du  2/i  mars,  le  6  mars  l/i7i  est,  dans 
le  style  romain  qui  datait  de  la  Nativité,  comme  dans  le  style  moderne, 
le  6  mars  1475. 

Françoise,  la  mère  de  Michel-Ange,  fille  de  Bonda  Rucellai,  était  ((  di 
Neri  di  Miniato  del  Sera  »  et  mourut  en  '1497,  âgée  de  quarante-deux  ans, 
lorsque  son  fils  en  avait  seulement  vingt-deux.  Quant  à  son  père,  né 
en  IZiM  et  mort  à  quatre-vingt-douze  ans,  en  1534,  il  venait  le  30  sep- 
tembre 1474  d'être  chargé  pour  six  mois  de  l'office  de  Podestat  de  Caprese 
et  de  Chiusi  dans  le  Casentin,  après  avoir  été,  en  1473,  l'un  des  douze 
«  buonomini  »  de  Florence ,  et  il  s'appelait  Lodovico  di  Leonardo  Buo- 
narroti  Simoni. 

II.  —  Vrai  nom  de  la  Famille.  —  Le  nom  de  Buonarroti,  depuis  si 
illustre,  était  déjà  fréquent  dans  la  famille;  mais  il  n'est  devenu  réelle- 
ment patronymique  que  dans  la  descendance  d'un  frère  de  Michel-Ange. 
Le  vrai  nom  auparavant  était  Simoni  %  et  il  n'y  a  rien  de  commun  entre 
cette  famille  et  celle  des  comtes  de  Canossa,  sans  quoi  par  la  fameuse 
comtesse  Mathilde,  fille  d'un  comte  de  Canossa  et  de  la  sœur  de  Henri  II, 
Michel-Ange  aurait  été  de  la  famille  des  empereurs  d'Allemagne.  Non- 
seulement  le  sénateur  Filippo  Buonarroti,  au  xvii^  siècle,  mais  au  xvi" 
Condivi,  qui  écrivait  sous  les  yeux  de  Michel-Ange,  et  celui-ci  même^ 
ci'oyaient  à  cette  parenté.  Le  marquis  Campori,  dans  d'excellentes  pages 
de  critique  de  ses  Arlisti  Eslen.si'\  et  M.  Luigl  Passeriui,  dans  son  arbre 

1.  Condivi,  3;  Vasari,  XII,  138. 

2.  «  Quand  tu  m'écris,  no  mets  sur  la  lettre,  ni  Michel  Agniolo  Simoni,  ni 
sculpteur.  11  sufBt  de  mettre  Micliel  Agniolo  Buonarroti;  c'est  ainsi  que  je  suis  connu 
ici.  »  Lettre  de  Rome  du  14  avril  1S43.  Lellere,  p.  172,  22o.  En  1334,  consulté  sur  le 
nom  h  donner  à  l'enfant  de  son  neveu  Léonard  :  «  Il  me  ferait  plaisir  que  le  nom  de 
Buonarroto  ne  manquât  pas  dans  la  maison,  puisqu'il  y  est  depuis  trois  cents  ans.  » 
Lellere,  p.  299,  300. 

3.  On  le  voit  par  une  lettre  écrite  par  lui  en  1338  au  comte  Alexandre  Canossa 
(Golti  II,  4).  —  Voir  aussi  Lellere,  p.  197,  214,  216,  237. 

4.  Modena,  1835,  in-8'',  p.  100-2;  répétées  par  les  annotateurs  du  yasari,  XII, 
333-6. 


LA   VIE  DE  MICHEL-ANGE. 


225 


généalogique  des  Simoni  et  des  Buonarroti   du  xiu"  siècle  jusqu'à  nos 
jours",  ont  prouvé  jusqu'à  l'évidence  l'inanité  de  cette  prétention. 

Les  armes,  d'ailleurs,  sont  différentes;  celles  des  Canossa  sont  d'or, 
à  trois  fasces  ondées  de  sable,  sous  un  chef  d'azur  à  trois  fleurs  de  lis, 
posées  entre  les  pendants  d'un  lambel  de  gueules,  tandis  que  celles  des 
Simoni  sont  d'azur,  à  deux  barres  d'or'-.  Le  chef  d'or,  avec  la  palle  fleur- 
delisée des  Médicis,  accostée  des  lettres  L.  X.,  de  sable,  est  un  octroi 
fait,  en  1515,  par  Léon  X  à  Buonarroti,  le  frère  puîné  de  Michel-Ange'; 
mais  le  lambel  avec  les  trois  fleurs  de  lis  des  Canossa,  comme  le  timbre. 


ARMES   DH   LA   FAMILLE   BUONARROTI. 

une  tète  de  chien  avec  un  os  dans  la  gueule ,  sont  des  additions  du 
XVII*  siècle,  fondées  sur  la  croyance  à  cette  parenté  imaginaire. 

III.  —  Enfance  de  Michel-Ange.  —  Lorsque  Lodovico  quitta  Caprese, 
à  l'expiration  de  sa  charge,  il  mit  son  iils  à  Settignano,  village  situé  à 


4.  Gotti,  II,  3-29. 

2.  Gori,  dans  les  notes  de  Condivi,  p.  104;  Campori,  p.  102. 

3.  Avec  le  titre  de  comte  palatin  pour  lui  et  ses  descendants.  Il  était  l'un  des 
prieurs  de  Florence  qui  avaient  figuré  dans  l'entrée  du  pape.  (Note  de  Manni  sur  le 
Condivi,  9.) 

XIII.  —  %'  PÉRIODE.  29 
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trois  milles  de  Florence,  derrière  Fiesole,  dont  les  Simoni  étaient  origi- 
naires'. Sa  nourrice  se  trouva  être  fille  et  femme  d'un  tailleur  de  pierre, 
et  Michel-Ange  rappela  plus  d'une  fois  ce  souvenir  en  attribuant  au  lait 
de  sa  nourrice,  —  peut-être  était-ce  encore  plus  aux  outils  avec  lesquels  il 
avait  commencé  à  jouer,  —  sa  vocation  de  sculpteur  ^  Une  fois  revenu  à 
Florence,  son  père,  qui  était  assez  gêné  et  qui  plaçait  ses  autres  enfants 
dans  le  métier  de  la  laine  et  de  la  soie,  le  mit  à  l'école  chez  un  certain 
Francesco  da  Urbino;  mais  l'enfant,  détourné  par  l'amitié  de  Francesco 
Granacci,  né  en  1477  et  élève  de  Ghirlandajo,  s'occupait  si  peu  de  lettres 
et  tellement  de  dessin,  que  son  père  et  ses  frères,  qui  trouvaient  hon- 
teuse la  pensée  d'avoir  un  artiste  dans  leur  famille,  allèrent  jusqu'à  le 
frapper  pour  l'en  détourner'.  Mais  rien  n'y  fit,  et  le  père,  mieux  conseillé 
par  des  amis,  laissa  l'enfant  suivre  son  goût  passionné,  et  le  mit  préci- 
sément chez  Domenico  Ghirlandajo. 


IV.  —  Michel-Ange  chez  Ghirlandajo.  —  Vasari  (p.  160)  nous  a  heu- 
reusement conservé,  d'après  les  livres  de  celui-ci,  le  contrat  d'appren- 
tissage. 11  est  daté  du  1"  avril  1488;  Michel-Ange,  qui  avait  alors  quatorze 
ans,  devait  rester  en  apprentissage  trois  années  pour  étudier  la  peinture, 
et  ses  maîtres  Domenico  et  David  lui  devaient  payer  la  première  année, 
(3  florins,  la  seconde,  8,  la  troisième,  10,  soit  en  tout,  !i  florins  d'or  ou 
96  livres. 

Yasari  a  conclu  de  là  que  l'envie  qu'on  attribue  au  Ghirlandajo  à  l'égard 
de  son  élève  n'est  qu'un  conte  de  Condivi;  mais  ce  que  dit  Gondivi  est 
toujours  considérable,  et  d'autant  plus  que  Varchi  fait  allusion  au  fait  dans 
l'Oraison  funèbre  officielle*.  Il  faudrait  plutôt  en  conclure  que  Michel- 
Ange  était  déjà  capable  de  rendre  du  premier  jour  quelques  services  aux 
maîtres  sous  la  direction  desquels  on  le  mettait,  puisqu'au  lieu  de  les 
payer  ils  lui  attribuaient  d'avance  une  sorte  de  salaire, 

V.  —  Copie  de  Martin  Schoen.  —  C'est  pendant  son  séjour  chez  le 
Ghirlandajo  qu'il  copia  en  peinture  l'estampe,  plutôt  singulière  que  belle, 
de  Martin  Schoen,  le  SavU  Antoine  battu  par  les  démons,  en  se  servant 

< .  Ugolino  Verino,  cité  dans  Gotti,  II,  p.  4. 

2.  Vasari,  p.  159;  Condivi,  p.  3-4. 

3.  Condivi,  p.  4. 

4.  Note  sur  le  Vasari,  XII,  160;  note  de  Mariette  dans  le  Condivi,  p.  176,  et  dans 
son  AbecedariOj  I,  209. 
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pour  les  couleurs  des  bizarreries  qu'offraient  à  sa  curiosité  les  poissons 
du  marché  de  Florence.  Vasari  en  parle  comme  d'une  copie  à  la  plume, 
ensuite  coloriée,  Gondivi  comme  d'un  tableau  sur  bois,  et  l'on  a  cru  le 
retrouver  plus  d'une  fois'. 


VI.  —  Michel-Ange  chez  le  Magnifique.  —  Michel-Ange,  du  reste, 
sortit  bientôt  de  l'atelier  du  Ghirlandajo.  Laurent  de  Médicis  avait  non- 
seulement  réuni  des  tableaux  et  des  statues,  surtout  antiques,  dans  la 
maison  et  dans  le  jardin  qu'il  avait  sur  la  place  du  couvent  des  Domini- 
cains de  San-Marco,  mais  il  y  entretenait  encore  une  sorte  d'école  de  sculp- 
ture sous  la  direction  de  Bertoldo,  élève  du  Donatello,  et,  dès  li89, 
Ghirlandajo  lui  donna  Michel-Ange  et  le  Granacci,  qui  y  trouvèrent  le 
Torrigiano.  Michel-Ange  se  mit  bientôt  au  travail  du  marbre,  et  le  pre- 
mier ouvrage,  à  demi  copié  d'après  un  fragment  antique,  fut  cette  tête  ou 
plutôt  ce  masque  de  vieux  faune  riant,  qui  n'est  guère  curieux  que 
par  la  jeunesse  à  la  fois  et  la  valeur  future  de  son  auteur.  Ses  deux 
biographes  ont  raconté  comment,  sur  une  remarque  du  Magnifique, 
Michel-Ange  lui  cassa  une  dent  d'en  haut  et  reti'availla  la  gencive  pour 
lui  donner  la  vérité  de  la  vieillesse.  Mais  on  peut  dire,  ce  qui  est  plus 
important,  que  ce  fut  le  point  de  départ  de  la  fortune  de  Michel-Ange. 


VII.  —  En  même  temps  que  le  père  de  Michel-Ange,  à  qui  son  petit 
bien  de  Settignano  ne  rapportait  que  vingt  écus,  recevait  de  Laurent 
un  emploi  à  la  Douane  qui  lui  donnait  environ  huit  écus  par  mois-, 
Laurent  donnait  au  fils  le  logement,  avec  des  gages  mensuels  de  cinq 
ducatsS  et  le  faisait  manger  à  sa  table  avec  ses  fils.  Le  jeune  homme 
se  trouvait  ainsi  au  milieu  de  ce  inonde  d'érudits  et  d'écrivains  dont 
Laurent  était  le  Mécène,  et  cette  fréquentation,  à  cette  époque  de  la  jeu- 
nesse où  l'esprit  se  pénètre  et  profite  presque  sans  le  savoir,  fut  certai- 
nement pour  Michel-Ange  une  seconde  éducation  à  laquelle  il  dut  plus 
tard  le  développement  et  l'élévation  habituelle  de  son  esprit  comme 
son  talent  d'écrivain. 

1 .  Notamment  à  Bologne,  au  commencement  de  ce  siècle  (Gualandi,  Mem.  di  belle 
arti  Ualiane,  I,  p.  71;  Vasari,  XII,  p.  162,  note  1).  M.  de  Triqueli  en  avait  retrouvé 
un  autre  tableau  à  Pise  (Cli.  Clément,  1867,  p.  330). 

2.  Condivi,  p.  9.  Il  le  perdit  en  1494,  à  l'expulsion  des  Médicis;  Gotti,  I,  p.  10-1  ; 
11,  p.  31. 

3.  Vasari,  p.  164. 
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Le  savant  Angelo  Poliziano  en  particulier,  l'auteur  des  Stanze  et  de 
VOrfeo,  s'intéressa  aux  promesses  de  ce  jeune  homme  et  lui  donna 
comme  sujet  l'enlèvement  de  Déjanire  avec  la  bataille  d'Hercule  et  des 
Centaures';  c'est  le  bas-relief  de  la  casa  Buonarroti  qui  conserve  aussi 
une  œuvre  du  même  temps,  un  autre  bas-relief  d'une  Notre-Dame  dans 
le  goût  de  Donatello.  Après  avoir  été  offert  à  Côme  I"  par  Leonardo,  le 
neveu  de  Michel-Ange,  il  fut  rendu  en  1617  par  Côme  II  à  Michel-Ange 
le  jeune  ^. 

Buonarroti,  du  reste,  pendant  ce  séjour  dans  la  maison  de  Laurent, 
ne  s'occupa  pas  seulement  de  sculpture.  On  sait  qu'il  occupa  alors  de 
longs  mois  à  dessiner,  d'après  les  admirables  peintures  de  Masaccio, 
dans  l'église  del  Carminé',  de  même  que  chez  le  Ghirlandajo  il  avait 
copié  avec  passion,  et  jusqu'aux  recherches  du  fac-similé,  les  dessins  des 
maîtres  antérieurs'.  La  rapidité  de  ses  progrès  dans  la  sculpture  comme 
la  beauté  de  son  dessin  inspiraient  autour  de  lui  une  admiration  que 
sa  jeunesse  augmentait  encore. 

YlII.  —  Le  Coup  de  poing  du  Torrigiano.  —  En  même  temps  l'envie 
s'éveillait  déjà.  On  sait  que  la  cassure  du  nez,  qui  se  voit  dans  tous  les 
portraits  de  Michel-Ange,  est  due  à  un  coup  de  poing  du  Torrigiano, 
qui  ne  craignait  pas  de  parler  lui-même  de  cette  brutalité  de  sauvage.  En 
1518,  lorsqu'il  voulait  emmener  Cellini  en  Angleterre,  la  vue  d'un  dessin 
de  celui-ci,  d'après  le  carton  de  la  guerre  de  Pise ,  la  lui  rappela,  et 
voici  d'après  Cellini  ce  qu'il  raconta  : 

«  Quand  nous  étions  jeunes,  ce  Buonarroti  et  moi  allions  travailler  à 
l'église  del  Carminé  d'après  la  chapelle  du  Masaccio,  et,  comme  le  Buo- 
narroti avait  l'habitude  de  se  railler  de  tous  ceux  qui  dessinaient,  un 
jour  entre  autres  qu'il  m'ennuyait,  je  me  mis  plus  en  colère  que  de  cou- 
tume, et,  fermant  la  main,  je  lui  donnai  un  si  grand  coup  de  poing  sur 
le  nez  que  je  sentis  sous  mon  poing  l'os  et  le  cartilage  s'écraser  comme 
si  ce  fût  une  oublie,  et,  tant  qu'il  vivra,  il  en  restera  ainsi  marquée  » 
Avec  ce  qu'on  sait  d'ailleurs  du  caractère  du  Torrigiano,  il  y  a  là  plus 
qu'un  emportement  involontaii-e,  et  ce  que  dit  Vasa^i^  que  le  Torrigiano, 

1.  Vasari,  p.  164;  Condivi,  p.  4 1,  note  de  Gori,  p.  \'i% 

2.  Yasari,  p.  leS,  note  1  ;  GoLti,  I,  p.  10.  Michel-Ange  en  parle  dans  une  lettre 
de  1307  ;  Lellere,  p.  7. 

3.  Vasai'i,  p.  163. 

4.  Condivi,  p.  6;  Vasari,  p.  162. 

o.  Segnato  da  me.  Cellini,  Vita,  livre  I,  ch,  xiii.  Florence,  1852,  in-lï,  p.  23, 
6.  Vie  de  Torrigiano,  VU,  p.  203-6  et  XII,  p.  163. 
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non-seulement  se  sauva  de  Florence,  pour  éviter  la  colère  du  Magnifique, 
mais  qu'il  en  fut  exilé,  prouverait  que  les  contemporains  y  ont  vu  plutôt 
un  coup  de  haine  qu'un  malheur.  Mais,  avant  de  suivre  dans  le  monde 
celui  que  le  Torrigiano  venait  de  défigurer  pour  la  vie,  il  est  bon  de 
rappeler  ceux  qui  travaillaient  aussi  avec  lui  dans  le  jardin  de  Laurent. 
C'étaient,  avec  Granacci,  les  sculpteurs  Rustici,  Baccio  di  Monte-Lupo, 
Andréa  dal  Monte-Sansovino  et  les  peintres  Nicolo  Soggi,  Lorenzo  di 
Gredi  et  Giuliano  Bugiardini,  qui  resta  l'ami  de  Michel-Ange'. 


IX.  —  La  Statue  d'Hercui,e.  —  Michel-Ange  n'avait  encore  que  dix- 
neuf  ans  lorsque  son  protecteur  mourut,  encore  jeune,  à  quarante-quatre 
ans,  le  8  avril  'l/i92.  Il  rentra  alors  dans  la  maison  de  son  père,  et  fut 
de  longs  jours  sans  pouvoir  se  remettre  au  travail  %  mais,  revenu  à  lui, 
il  acheta  une  pièce  de  marbre  depuis  longtemps  abandonnée  à  la  pluie  et 
au  vent,  et  il  en  fit  un  Hercule  qui  fut  trouvé  admirable.  Il  fut  d'abord 
dans  le  palais  Strozzi,  et  l'année  du  siège  de  Florence,  c'est-à-dire  en 
1529,  Agostino  Dini  le  vendit  pour  le  compte  de  Strozzi  à  Giambatista 
délia  Palla,  qui  l'envoya  en  France  au  roi  François  I"',  dont  il  fut  long- 
temps le  pourvoyeur  oi'dinaire  ^.  La  statue  était  haute  de  quatre  brasses  , 
la  mesure  même  que  Michel- Ange,  dans  une  lettre  de  1518  [Lettere, 
p.  391),  donne  pour  un  des  prisonniers  du  tombeau  de  Jules  II.  Ceux  du 
Louvre  ont  2  m.  15,  et,  le  braccio  de  Florence  équivalant  à  59  cent., 
quatre  brasses  donnent  exactement  2  m.  36  c,  soit  16  centimètres  de  plus 
que  les  statues  du  Louvre  ;  c'était  donc  une  grande  figure.  Elle  est  malheu- 
reusement perdue,  et  cependant  elle  a  existé  longtemps  à  Fontainebleau. 
On  en  trouve  en  effet  une  mention  dans  le  Trésor  des  merveilles  de  Fon- 
tainebleau, publié  par  le  père  Dan,  en  16!\2  : 

«  Du  jardin  de  l'Estang  et  de  celui  des  Pins.  —  Le  premier  jardin 
prend  son  nom  de  ce  qu'il  est  basty  dans  l'Estang  de  ce  chasteau;  il  est 
tout  revêtu  de  belle  gresserie%  avec  une  muraille  d'appuy  tout  autour, 
et  l'on  y  entre  par  un  petit  pont  de  bois.  Sa  forme  est  quarrée,  ayant 

^.  Vasari,  VII,  p.  205. 

2.  Condivi,  p.  11. 

3.  Condivi,  p.  M,  et  la  noie  de  Gori,  p.  122;  Vasari,  XII,  p.  165,  337;  Gotti,  I, 
p.  11. 

4.  Voir  sur  lui  Vasari,  VII,  p.  161  ;  VIII,  p.  268,  289;  XI,  p.  44;  XII,  p.  17,  elles 
«  LeUere  di  Gio.  Dal.  Dusini  a  DeiiedcUo  Varchi  »  Pise,  1822,  in-8°,  p.  84. 

5.  C'est-à-dire  soutenu  et  revêtu  de  murs  construits  en  pierre  de  grès. 
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trente-quatre  toises  de  long  et  autant  de  large;  lequel  est  dans  l'aspect 
de  la  cour  de  la  Fontaine.  C'est  ainsi  que  Henry-le-Grand  l'a  fait  dresser 
avec  quatre  beaux  quarrez  de  parterre  de  buys,  l'an  1594,  quand  il  fit 
édifier  la  grande  terrasse. 

«  Ce  qui  rend  surtout  recommandable  ce  jardin,  est  une  très-belle 
et  grande  statue  de  marbre  blanc,  qui  représente  Hercule,  que  le  feu  Roy 
ayant  trouvée  en  ce  chasteau  y  fit  dresser  et  élever  sur  un  piédestal. 
Elle  est  de  Michel-Ange,  laquelle  il  fit  à  Florence  dans  le  Palais  de 
Strozzi,  qui  fut  apportée  en  France  par  le  sieur  Jean-Baptiste  della  Palle, 
de  l'une  des  meilleures  familles  de  cette  ville-là ,  et  fut  présentée  au 
Roy  Henry  II.  (Livre  H,  cli.  xx,  p.  177.)  » 

La  Description  historique  publiée  en  1731  par  l'abbé  Guilbert,  pré- 
cepteur des  pages  du  roi,  résume  le  Père  Dan  et  y  ajoute  un  fait  posté- 
rieur, la  date  de  la  destruction  du  jardin  : 

«  Ce  jardin,  qui  étoit  nommé  Jardin  de  l'Étang  à  cause  de  sa  situa- 
tion, fut  détruit  en  1713,  lorsque  l'on  a  agrandi  la  Cour  de  la  Fon- 
taine (il,  86-7).  )) 


X.  —  Michel-Ange  et  Pierre  de  Médicis.  —  On  a  beaucoup  repro- 
ché à  Pierre  de  Médicis,  le  fils  aîné  du  Magnifique,  non-seulement  de  se 
vanter,  autant  que  de  Michel-Ange,  d'un  coureur  espagnol  qui  était  à 
son  service'  et  d'employer  Michel- Ange  à  acheter  des  camées  et  des 
intailles',  mais  surtout,  dans  l'hiver  exceptionnellement  rigoureux  de 
janvier  lZi94%  de  lui  avoir  fait,  dans  sa  cour,  modeler  une  grande  figure 
de  neige  *.  C'est  une  fantaisie  à  laquelle  tout  sculpteur  se  prêterait,  et  la 
statue  rapporta  à  Michel-Ange  beaucoup  d'éloges  et,  de  la  part  de  son 
père,  détail  qui  avait  bien  son  prix,  d'être  gratifié  de  vêtements  meil- 
leurs et  plus  abondants.  Pierre,  d'ailleurs,  lui  rendit  le  logement  que 
Laurent  lui  avait  donné,  le  faisant  aussi  manger  à  sa  table,  et  nous 
savons  par  une  lettre  postérieure  de  Michel -Ange,  datée  de  Rome, 
du  19  août  li97%  qu'il  avait  acheté  un  marbre  pour  une  statue  que 
Pierre  de  Médicis  lui  avait  commandée. 


XL  —  Crucifix  de  San-Spirito.  —  Dans  le  même  temps,  c'est-à- 
dire  en  ili^lx,  il  sculpta  un  crucifix  de  bois,  de  petite  nature,  et  main- 

1.  Condivi,  p.  12.  —  2.  Vasari,  p.  165.  —  3.  Notes  du  Vasari,  p.  337. 
4.  Condivi,  p.  11  ;  Vasari,  p.  165.  —  S.  LeUere,  p.  4. 
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tenant  perdu,  pour  le  Prieur  du  Couvent  de  San-Spirito,  qui  tint  à  sa 
disposition  une  chambre  du  couvent  et  le  mit  à  même  d'avoir  des 
cadavres  et  de  se  livrer  à  l'élude  de  l'anatomie',  ce  qui,  du  reste,  en 
augmentant  sa  science  du  dessin,  n'a  peut-être  pas  été  étranger  à  ses 
exagérations  postérieures  de  musculatures  trop  violemment   accusées. 


XI  bis.  —  SÉJOUR  A  Bologne.  — On  sait  que  le  mauvais  gouvernement 
de  Pierre  et  l'entrée  des  Français  en  Italie  firent  chasser  les  Médicis  de 
Florence,  et  que  cela  ari'iva  le  8  novembre  1494.  Mais,  soit  que  Michel- 
Ange  eût  jugé  de  la  mauvaise  tournure  de  leurs  affaires,  soit,  ainsi  que 
le  rapporte  le  Condivi  (p.  13-5),  que  la  résolution  de  quitter  Florence  lui 
ait  été  inspirée  par  les  visions  d'un  certain  chanteur  au  service  de  Pierre, 
nommé  Cardiere  et  son  ami,  Michel-Ange,  craignant  justement  d'être 
inquiété  comme  un  des  familiers  de  la  maison,  était  parti  quelques 
semaines  avant  la  débâcle.  Ne  trouvant  pas  à  s'occuper  à  Venise-,  où 
il  était  allé  et  craignant  de  manquer  d'argent,  il  repassait  par  Bologne, 
quand  il  s'y  trouva  arrêté.  Il  était  enjoint  à  tous  les  étrangers  qui  vou- 
laient entrer  ou  sortir,  de  porter  comme  marque  de  reconnaissance  un 
cachet  de  cire  rouge  sur  l'ongle  du  pouce',  et  Michel-Ange,  ayant 
négligé  cette  formalité,  fut  conduit  à  l'office  des  passe-ports  et  condamné 
à  une  amende  de  cinquante  livres  de  bolonais  :  il  ne  possédait  pas  cette 
somme.  Un  des  seize  du  Magistrat  de  Bologne,  Giovanni  Francesco  Aldo- 
vrando,  lui  rendit  le  service  de  le  délivrer  et  de  l'emmener  dans  sa 
maison.  11  faut  remarquer  d'ailleurs  que  les  Médicis  s' étant,  avec  leurs 
partisans,  réfugiés  à  Bologne  où  ils  furent  logés  dans  la  casa  des  Rossi*, 
Michel-Ange  avait  une  raison  toute  naturelle  pour  se  fixer  momentané- 
ment à  Bologne. 


XII.  —  Figures  pour  le  tombeau  de  Saint -Dominique.  —  Aldo- 
vrando  lui  rendit  d'ailleurs  plus  d'un  service.  Il  se  plaisait  à  lui  faire 
lire  avec  sa  prononciation  toscane  les  œuvres  de  Pétrarque,  de  Boccace 
et  de  Dante,  dont  le  génie  a  d'ailleurs  marqué  plus  d'une  fois  de  son 
empreinte  celui  de  Michel-Ange  qui  s'en  est  souvent  préoccupé,  et  il 
lui  obtint  de  travailler  au  fameux  tombeau ,  à  l'Arca  de  Saint-Domi- 
nique que  l'on  admire  encore  dans  l'église  de  ce  nom. 

1.  Condivi,  p.  -12;  Vasari,  p.  166. 

2.  Non  avendoùi  Venezia  IraUenimenlo,  Vasari,  ^166. 

3.  Condivi,  p.  14;   Vasari,  p.  166.  —  4.  (Jondivi,  p.  15.  ' 
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Les  notices  spéciales  de  M.  Vannini  Vincenzo  et  du  marquis  Davia 
ont  très-bien  éclairci  les  questions  relatives  à  ce  travail,  commencé  par 
Nicolas  dePise,  continuépar  Nicolas  de  Bari,  surnommé  Niccolo  delI'Arca, 


ANGE     AGENOUILLE. 

(Arca  de  Saint -Dominique,  à  Bologne.) 


et  qui  devait  recevoir  encore   des  sculptures  au  xviii=  siècle'.  Michel- 
Ange  n'a  fait  que  terminer  les  plis  du  vêtement  du  Saint  Pétrone  debout, 


Guida  per  la  cilla  di  Bologna,  ^Si\,  in-lî,  p.  83. 
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qui  est  au  sommet  de  l'œuvre,  et  laissé  inachevé  par  Nicolas  de  Bari.  Pour 
ce  travail  il  reçut  dix-huit  ducats  ;  mais  le  petit  Ange  agenouillé  qui 
porte  un  candélabre  et  qui  se  voit  au  côté  droit  de  l'autel  esl  incontes- 
tablement son  ouvrage;  il  luifutjjayé  douze  ducats.  C'est  une  élégante 
petite  figure  d'à  peu  près  deux  pieds,  d'un  sentiment  délicat  et  d'une 
exécution  fine  et  précieuse,  mais  il  est  heureux  que  la  tradition  soit 
authentiquée  par  un  document  positif,  sans  lequel  il  pourrait  toujours  y 
avoir  place  pour  un  doute,  tant  l'œuvre  est  en  dehors  du  sentiment  Michel- 
angelesque,  même  dans  ses  premières  années.  Il  s'est  évidemment,  et 
cela  fait  honneur  à  son  goiit,  préoccupé  de  se  tenir  dans  le  sentiment  de 
l'œuvre  à  laquelle  il  n'ajoutait  qu'un  détail. 

C'est  le  seul  travail  qu'il  ait  fait  alors  à  Bologne.  Soit  crainte  d'être 
desservi  par  un  sculpteur  qui  avait  espéré  en  être  chargé,  soit  parce 
qu'il  était  redevenu  possible  de  vivre  tranquillement  à  Florence  ^  et  en 
même  temps  parce  qu'il  perdait  son  temps  à  Bologne  %  il  revint  auprès 
de  son  père. 


XIII.  —  La  Salle  de  la  Seigneurie.  —  Gondivi  (p.  16)  et  Vasari 
(p.  167)  disent  tous  les  deux  que  Michel-Ange  resta  plus  d'une  année 
à  Bologne;  mais  ils  doivent  se  tromper.  Nous  savons,  en  efl'et,  par 
Vasari^  que,  lorsque  sur  le  désir  de  Savonarole  on  construisit  à  Florence 
la  grande  salle  du  Conseil  dans  le  Palais  de  la  Seigneurie,  on  consulta 
Léonard,  Michel-Ange  «  bien  que  très-jeune  »,  Giuliano  de  San  Gallo, 
Baccio  d'Âgnolo  et  le  Cronaca,  qui  était  tout  dévoué  à  Savonarole.  Or 
nous  savons  par  un  document  que  le  Cronaca  fut  chargé  du  travail  le 
15  juillet  l/i95*.  Comme  il  n'est  pas  probable  que  Michel-Ange  ait  été 
consulté  à  Bologne,  il  s'ensuit  qu'il  devait  être  à  Florence,  où  il  venait 
probablement  de  rentrer. 

C'est  à  ce  moment  qu'il  fit  pour  Lorenzo  di  Pier  Francesco  de 
Médicis  un  petit  Saint  Jean-BajJtisle  en  marbre  qui  vient ,  paraît-il , 
d'être  retrouvé  à  Pise,  et  qu'il  sculpta  un  jeune  Cupidon  de  six  à  sept  ans, 
endormi  et  grand  comme  nature.  C'est  celui  dont  l'histoire  est  si  célèbre. 


1.  Condivi,  p.  16. 

2.  Vasari,  p.  107. 

i.  Vie  duCronaca,  VIII,  |).  121,  et  Vie  da  Léonard,  VII,  p.  31 . 

4.  Gave,  Carleggio,  II,  p.  584. 
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XIV.  —  Le  Cupidon.  —  En  ce  qui  concerne  son  histoire,  les  récits 
des  deux  biograjîhes  ne  concordent  pas  de  tous  points.  Michel-Ange 
l'avait  fait  pour  lui  ;  Lorenzo  di  Pier  Francesco  de  Médicis  lui  ayant 
donné  l'idée  de  le  faire  passer  pour  antique,  la  statue  fut  portée  à  Rome 
par  un  certain  Baldassare  del  Milanese,  qui  la  vendit  comme  telle 
200  ducats  au  cardinal  Raffaello  Riai'io  et  n'en  envoya  que  30  à  Michel- 
Ange.  Le  cardinal,  averti  de  la  fraude,  envoya  à  Florence,  pour  s'en 
assurer,  un  gentilhomme  de  sa  maison  et,  une  fois  sûr  de  son  erreur, 
rendit  la  statue  et  se  fit  rendre  l'argent'.  On  sait  ensuite  que  le  duc 
d'Urbin  l'avait  donnée  à  César  Borgia,  et  qu'en  1502  Isabelle,  marquise 
de  Mantoue,  la  demanda  et  l'obtint  par  le  moyen  du  cardinal  d'Esté. 
Dans  une  seconde  lettre,  elle  écrit  que,  comme  œuvre  moderne,  la  statue 
du  Cupidon  est  sans  seconde,  mais  dans  la  première  elle  le  croyait  anti- 
que %  ce  qui  semblerait  établir  que  le  duc  d'Drbin  l'avait  encore  acheté 
ou  reçu  comme  tel.  De  Thou  le  vit  à  Mantoue  en  1573%  et  l'on  a  cru  le 
retrouver  dans  un  Amour  endormi  avec  deux  serpents  sur  le  sein  qui  se 
trouve  à  l'Académie  de  Mantoue  S  mais  cette  opinion  n'est  pas  univer- 
sellement acceptée. 


XV.  —  Premier  voyage  a  Rome.  Statues  de  Bacciius  et  de  l'Amour. 
—  Dans  tous  les  cas,  si  le  cardinal  de  Saint-Georges  s'est  fait  peu  d'hon- 
neur de  garder  le  Cupidon,  ce  fut  lui  qui  fut  la  cause  du  voyage  de 
Michel-Ange  à  Rome,  où  il  est  probable  qu'il  est  allé  avec  le  gentilhomme 
en  question  qui  était  venu  à  Florence.  Arrivé  à  Rome  le  5  juin  1496,  il 
vit  le  cardinal  sur  le  champ,  et  après  une  visite  de  celui-ci  il  acheta  un 
marbre  pour  faire  pour  lui  une  statue  grande  comme  nature,  qu'il  devait 
commencer  immédiatement.  Dans  la  même  lettre  écrite  à  Lorenzo  Pier 
Francesco  de  Médicis,  qui  lui  avait  donné  des  lettres  pour  le  cardinal, 
il  parle  aussi  de  la  façon  dont  il  avait  voulu  reprendre  le  bambino  au 
Milanese,  qui  se  refusait  à  le  lui  rendre",  de  sorte  c[ue  nous  ne  savons 
pas  de  quelles  mains  l'a  tenu  le  duc  d'Urbin. 

Son  premier  ouvrage  à  Rome,  dit  le  Vasari  (p.  169),  fut  un  carton  d'un 
Saint  François  recevant  les  stigmates;  il  le  dessina  pour  le  barbier  du 
cardinal,  qui  peignait  lui-même  à  la  détrempe  et  qui  mit  son  œuvre, 

1.  Condivi,  16-8;  Vasari,  168,338-40.  —  2.  Gave,  II,  33-4. 

3.  Notes  de  Mariette  sur  le  Condivi,  p.  178-80.  —  4.  Clément,  p.  333. 

5.  Notes  de  Vasari,  XII,  339-40;  Lettere,  p.  1  et  373. 
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maintenant  perdue,  dans  une  chapelle  de  San-Pietro-in-Montorio'. 
On  ne  sait  ce  qu'il  fit  pour  le  cardinal  chez  lequel  il  demeura 
presque  toute  une  année".  On  pourrait  supposer  que  ce  fut  soit  le  Bac- 
chus,  maintenant  aux  Uffizi,  soit  le  grand  Ciipidon,  entré  au  musée  de 
Kensington  avec  la  collection  Gigli.  Tous  deux  avaient  été  faits  pour 
un  gentilhomme  romain  nommé  Jacopo  Galli%  et  ils  se  voyaient,  du 
temps  de  Condivi,  chez  Giuliano  et  Paolo  Galli,  dont  Michel-Ange 
resta  l'ami,  et  qui  devaient  être  les  fils  ou  au  moins  les  héritiers  de 
Jacopo. 


XVI.  —  La  Pieta  de  Salnt-Piekhe.  —  Une  autre  œuvre  plus  im- 
portante encore  est  la  Notre-Dame-de-la-Fièvre,  le  groupe  de  la  Vierge 
tenant  sur  ses  genoux  son  fils  mort,  qui  se  trouve  dans  Saint-Pierre. 
Nous  en  possédons  le  marché^,  en  date  du  26  août  lh98.  11  est  à  remar- 
quer que  l'acte  est  en  réalité  fait  par  Jacopo  Galli,  qui  s'oblige  envers  les 
deux  parties  et  qui  les  oblige  l'une  envers  l'autre,  promettant  que  «  ce 
sera  le  plus  bel  ouvrage  de  marbre  qui  sera  aujourd'hui  à  P»ome  et 
qu'aucun  maître  ne  ferait  mieux  ».  C'était  un  Français,  nommé  en  1Z|93 
cardinal  au  titre  de  Sainte-Sabine,  Jean  de  Groslaye  de  Viliiers,  abbé 
de  Saint-Denis  en  France,  et  ambassadeur  de  Charles  YIII,  qui  la  fit  faire 
pour  la  Chapelle  des  Piois  de  France  dite  de  Sainte-Pétronille,  qui  était 
voisine  de  la  sacristie,  et  que  Vasari  (p.  170)  appelle  le  temple  de  Mars, 
parce  qu'elle  passait  pour  se  trouver  sur  l'ancien  emplacement  de 
celui-ci.  Michel-Ange  devait  être  payé  /|50  ducats  d'or  par  quartiers  de 
100  ducats,  et  avoir  terminé  son  ouvrage  en  une  année. 

Il  y  avait  eu  auparavant  de  premières  conventions,  puisqu'il  est  dit 
que  f  acte  annule  les  écritures  antérieures  soit  de  Galli,  soit  de  Michel- 
Ange,  et  que  Galli,  eu  y  donnant  quittance  de  50  ducats,  reconnaît  en 
avoir  déjà  reçu  100. 

Le  18  novembre,  le  cardinal  écrivit  aux  Anciens  de  Lucques  pour  leur 
recommander  Michel-Ange;  le  terme  de  «  présent  porteur  »,  dont  il  se 
sert  à  son  propos,  ferait  croire  que  Michel-Ange  se  rendit  alors  à  Carrare, 
où  il  devait  si  souvent  retourner  et  séjourner;  mais  l'affaire  des  marbres 
offrit  quelques  difficultés,  puisque  le  7  avril  1498  un  certain  M,  de 
Sasso-Ferrato  écrivait,  au  nom  du  cardinal,  au  Gonfalonier  et  aux  Prieurs 


1.  Vasari,  169.  —  2.  Vasari,  169;  Condivi,  -19. 

3.  Vasari,  169;  Condivi,  19. 

4.  l'iot.  Cabinet  de  l'anuUear,  1861-2,  p.  1i9;Gotti,  H,  33-i;  Coatratli,  613-4. 
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de  Florence  pour  faire  lever  les  difficultés  qui  s'opposaient  à  la  venue 
des  marbres  à  Rome. 

On  sait  que  c'est  la  seule  œuvre  que  Michel- Ange  ait  signée,  et  Vasari 


eu  PiDON. 

(Musée   de  Soutli-Kensington  ,   à  Loadtes.  ) 


(p.  171)  raconte  dans  quelles  circonstances.  L'ayant  entendu  attribuer 
par  des  Lombards  à  leur  Gobbo  de  Milan,  c'est-à-dire  à  Gristofano  Solari, 
il  vint  une  nuit  avec  inie  lanterne  et  ses  ciseaux,  et  grava  en  lettres  mono- 
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grammatisées,  sur  la  ceinture  qui  soutient  la  robe  de  la  Vierge,  ces  seuls 

mots  :    MlCHjELANGELUS    BoNAROTUS   FlGREN  FACIEBAT. 

La  chapelle  de  Sainte-Pétronille  fut  naturellement  détruite  pour  la 
reconstruction  de  Saint-Pierre;  dans  la  nouvelle  basilique,  le  groupe  est 
dans  la  Chapelle  de  la  Pitié,  qui  lui  doit  son  nom. 

Je  n'ai  pas  à  dire  ici  la  beauté  de  l'œuvre  pas  plus  qu'à  répéter  la 
belle  réponse  si  connue  qu'il  fit  à  ceux  qui  lui  reprochaient  la  jeunesse 
de  sa  Vierge.  Il  suffira  d'en  rappeler  le  succès  et  le  retentissement. 
C'était  à  qui  en  aurait  des  reproductions.  INanni  di  Baccio  Bigio  en 
fit  deux  copies  de  mai'bre,  dont  l'une  est  à  Rome,  dans  l'église  Santa- 
Maria-dell'Anima,  l'autre  à  San-Spirito  de  Florence ,  et  l'on  a  imprimé 
plus  d'une  fois  la  lettre  écrite  par  François  I"'',  de  Saint -Germain- 
en-Laye,  le  8  février  15/i6  (n.  s.),  à  Michel-Ange,  par  laquelle  il  intro- 
duit près  de  lui  le  Priniatice  et  lui  demande  «  de  vouloir  être  contant, 
pour  l'amour  de  lui,  qu'il  molle  le  Christ  de  la  Minerve  et  la  Notre- 
Dame  de  la  Fèbre,  afin  qu'il  en  puisse  aorner  l'une  de  ses  chapelles 
comme  de  chose  qu'on  lui  a  asseuré  estre  des  plus  exquises  et  excel- 
lentes qui  soient  en  son  art,  pryant  Dieu  qu'il  l'ayt  en  sa  sainte  garde'  ». 


XVII.  —  Statues  de  la  chapelle  Piccolomini.  —  C'est  en  juin  1501, 
encore  avec  la  souscription  de  Jacopo  Galli,  que  fut  passé  entre  Michel- 
Ange  et  le  cardinal  Francesco  Piccolomini,  neveu  du  pape  Pie  II,  un 
marché  relatif  à  des  statues  pour  sa  chapelle  du  Dôme  de  Sienne,  à  côté 
de  la  Bibliothèque.  Nous  avons  une  première  note  de  Michel-Ange,  de 
Florence  le  22  mai  1501^;  le  marché,  signé  à  Rome  le  5  juin  1501,  ne 
l'est  par  Michel-Ange  que  le  19^  Comme  on  le  voit,  Michel-Ange  n'était 
plus  à  Rome,  mais  à  Florence,  où  il  venait  de  revenir  auprès  de  son  père, 
qui  désirait  depuis  longtemps  sa  présence ^  Les  statues,  en  marbre  de 
Carrare,  devaient  être  au  nombre  de  quinze,  représenter  des  apôtres  et 
des  saints  et  avoir  deux  brasses  de  haut.  Michel-Ange  devait  donner,  par 
suite  de  leur  position,  un  peu  plus  de  hauteur  au  Christ,  à  saint  Thomas 
et  à  saint  Jean,  un  peu  moins  au  contraire  à  deux  anges,  pour  se  con- 

1.  Alcune  raemorie  di  M.  A.-B  ,  Roma,  1823,  in-S",  p.  lO.  —  Quatremère  de 
Quincy,  IJist.  de  M.  /!.,  4835,  p.  86. — Le  Glay,  Analecles  historiques,  ISSS, 
p.  441  des  Mémoires  de  la  Soci.  de  Lille.  —  On  sait  que.  la  lettre  originale,  qui  a  appar- 
tenu à  Wicar,  est  maintenant  au  musée  de  Lille. 

2.  Contratti,  p.  614. 

3.  G.  Milanesi,  Documenii  d'arle  Senese,  18oG,  in-8",  Contratti,  (i'lo-8. 

4.  Gotti,  I,  23. 
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former  au  plan  général  de  l'autel,  qui  avait  été  construit  et  sculpté,  en 
lliSb,  par  le  Milanais  Andréa  Fusina*,  enfin,  pour  qu'il  ne  parût  pas  être 
d'une  autre  main  que  la  sienne,  terminer  le  saint  François  de  marbre 
commencé  par  le  Torrigiano,  le  tout  dans  l'espace  de  trois  ans  et  pour 
la  somme  de  500  ducats  d'or,  non  compris  le  transport  à  Sienne,  dont 
le  cardinal  se  chargeait. 

Celui-ci,  couronné  pape  sous  le  nom  de  Pie  III,  le  8  octobre  1503, 
mourut  le  18  du  même  mois,  laissant  par  testament-  à  ses  frères  Jacopo 
et  Andréa  le  soin  de  faire  continuer  les  statues  de  Michel-Ange,  comme 
les  peintures  qu'il  avait  commandées  au  Pinturicchio,  probablement  en 
même  temps.  De  deux  conventions  intervenues  à  Sienne  le  15  septembre, 
et  à  Florence  le  11  octobre  150Zi%  il  résulte  que  Michel-Ange  avait  livré 
quatre  figures,  qu'il  en  avait  été  payé  et  avait  même  100  ducats  d'avance, 
qu'il  lui  était  accordé  à  nouveau  deux  ans  pour  faire  les  onze  autres 
figures,  et  qu'il  n'avait  pas  à  retourner  à  Sienne  voir  la  chapelle,  parce 
qu'il  y  avait  déjà  été  pour  cet  objet  au  moment  du  premier  marché. 

Michel-Ange,  du  reste,  ne  s'occupa  jamais  plus  de  ce  travail,  si  bien 
qu'en  1537  Antonio  Mario  Piccolomini  cédait  à  un  certain  Panciaticho  de 
Pistoie  tous  ses  droits  de  recours  contre  Michel-Ange  pour  les  100  ducats 
d'or  qu'il  avait  reçus  en  trop*,  et  l'affaire  n'était  pas  réglée  en  1561, 
puisque  Michel-Ange  en  écrit  le  20  septembre*  à  son  neveu  Leonardo  et 
se  préoccupe  de  la  terminer  lui-même  pour  n'en  pas  laisser  l'ennui  à 
ses  héritiers. 

Quant  aux  statues  elles-mêmes,  à  part  le  saint  François  du  Torri- 
giano, qui  paraît  bien  terminé  par  Michel-Ange,  les  annotateurs  de 
Vasari,  XII,  388,  et  celui  des  Gontratti,  p.  627,  ne  sont  pas  d'accord;  les 
uns  n'osent  pas  se  prononcer,  et  le  dernier  lui  attribue  les  quatre  figures 
des  saints  Pierre,  Paul,  Pie  et  Grégoire. 


XVIII.  —  Le  premier  David  de  marbre.  —  Revenant  à  1501,  il  est 
facile  de  comprendre  que,  même  au  premier  moment,  Michel-Ange  avait 

1.  Pecci,  Relaziom  délie  cose  notabili  di  Siena,   1752,    p.  7;  Ferri,  Guida  di 
Sze«a, '1822,  p.  36. 

2.  En  date  du  3  avril  1503.  Délia   Valle,  note  dii  Yasari,  Vl,  519;  Venniglioli, 
Vila  del  Pinturicchio,  1839,426-7. 

3.  Gontratti,  618-9  et  627-9;  Vasari,  notes,  XII,  345. 

4.  Doc.  d'arte  Se?wsej  III,  25;  Vasari,  notes,  XLI,  388. 

5.  Lettere,  p.  362. 
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un  travail  bien  autrement  intéressant  pour  lui  que  les  statues  de  l'autel 
de  Sienne.  C'est  alors,  en  effet,  qu'il  eut  à  faire  son  fameux  David'. 

Le  sculpteur  florentin  Agostino  di  Duccio,  ou  Gacchio,  qui  avait  déjà 
fait  un  premier  Géant,  avait  été  chargé,  le  18  avril  I/168,  par  les  mem- 
bres de  rOEuvre  de  iNotre-Dame-des-Fleurs,  d'ébaucher  à  Carrare, 
d'amener  à  Florence  et  de  terminer  en  dix-huit  mois  pour  la  somme  de 
300  florins  une  statue  de  prophète  de  neuf  brasses  de  haut  qui  devait 
être  posée  sur  un  des  contre-forts  de  l'église.  Elle  devait  être  en  quatre 
morceaux;  Agostino  tint  évidemment  à  honneur  de  n'en  employer  qu'un, 
mais  l'on  ne  fut  pas  content  du  commencement  de  son  travail,  puisque, 
par  une  délibération  du  26  décembre  li66,  on  lui  alloua,  comme 
payement  définitif,  224  livres  pour  en  rester  là  et  laisser  telle  quelle,  à 
rOEuvre,  la  figure  commencée-. 

Si  l'on  croit  Vasari,  Pietro  Soderini  avait  eu  l'intention  de  faire  con- 
duire le  marbre  à  Leonardo  Vinci,  et  Andréa  Contucci  del  Monte  Sauso- 
vino  cherchait  à  l'avoir  pour  l'employer  à  nouveau,  en  n'y  ajoutant  que 
quelques  morceaux'.  Toujours  est-il  que,  le 2  juillet  L^iOl,  on  décida  de 
faire  dresser  la  figure  qui  gisait  à  terre  dans  la  cour  de  l'OEuvre,  pour 
voir  s'il  serait  possible  d'en  tirer  parti  et  de  le  finir.  Il  faut  remarquer 
qu'elle  est  désignée  «  l'homme  ou  le  géant  de  marbre  appelé  David*  ». 
Le  prophète  d' Agostino  était  déjà  un  David;  c'est  donc  le  nom  et  le 
sujet  premier  qui  ont  donné  à  Michel-Ange  le  motif  du  David  jeune  se 
préparant  à  sa  victoire  sur  Goliath. 

La  décision  ne  tarda  pas  à  être  prise.  C'est  le  16  août  que  le  marbre 
fut  confié  à  Michel-Ange  pour  être  achevé  en  deux  ans,  aux  gages  de 
6  florins  d'or  par  mois,  et  avec  la  promesse  d'une  allocation  ultérieure, 
si  l'ouvrage  terminé  en  méritait  une.  L'artiste  se  mit  à  l'ouvrage  le  lundi 
matin  13  septembre  1501,  après  avoir  quelques  jours  avant  enlevé  un 
nœud  qui  se  trouvait  sur  la  poitrine  de  la  statue. 

On  n'attendit  pas  l'achèvement  pour  décider  ce  qui  serait  donné  à  l'ar- 
tiste en  sus  de  ses  gages  mensuels;  une  délibération  du  28  février  1502'' 
fixa  cette  somme  à  iOO  livres  en  or.  Le  25  janvier  loO/i,  la  statue  était 
terminée,  puisqu'une  commission,  composée  des  plus  illustres  artistes 
de  Florence,  dont  quelques-uns  avaient  été  les  camarades  de  Michel- 
Ange  dans  les  jardins  du  Magnifique ,  et  parmi  lesquels  se  trouvaient 
Filippino  Lippi,  Sandro  Botticelli,  Léonard  de  Yinci  et  Pierre  Pérugin, 

1.  Condivi,  21-2;  Vasari,  XII,  171-5;  GoUi,  II,  27-31,  341,  343-4. 

2.  Gaye,  Carlegrjio,  II,  465-8.  —  3.  Vasari,  XII,  172. 
4.  Contratti,  620,  note  1.  —  S.  Gaye,  II,  454. 
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fut  réunie  pour  décider  où  on  la  placerait.  Les  avis  furent  très-parta- 
ges. On  proposa  successivement  de  la  mettre  sur  le  contre-fort  de  Notre- 
Dame-des-Fleurs,  où  l'œuvre  devait  être  originairement,  à  côté  de  l'église 
ou  sur  la  place  du  Baptistère,  au  milieu  de  la  salle  du  conseil,  au  milieu 
de  la  cour  du  Palais-Vieux,  place  très-honorable,  mais  bien  étroite  pour 
le  Géant,  devant  la  porte  du  palais  à  la  place  de  la  Judith  du  Donatello, 
et  enfin  sous  la  Loggia  des  Lanzi,  Les  deux  derniers  avis  réunirent  le 
plus  de  suffrages,  surtout  la  Loggia,  à  cause  de  cette  raison  excellente 
que  le  marbre  était  tendre  et  avait  besoin  d'être  à  couvert.  Mais,  devant 
l'opinion  très-judicieuse  aussi  de  Lippi  et  de  l'orfèvre  Salvestro  di  Lavac- 
cbio  que  l'artiste  devait  avoir  mûrement  réfléchi  à  la  place  de  son 
œuvre  et  qu'il  serait  bon  de  le  consulter,  il  est  probable  que  ce  fut  sur 
l'avis  et  le  désir  de  Michel-Ange  qu'il  fut  décidé,  le  24  mai  1504,  que 
le  David  remplacerait  la  Judith,  qui  passa  dans  la  Loggia,  et  serait  mis 
à  la  gauche  de  la  porte  du  Palais-Vieux.  Lorsque,  pour  ôter  la  Judith, 
on  donnait  pour  raison  qu'il  n'est  pas  bien  que  la  femme  tue  l'homme 
et  qu'elle  avait  été  posée  sous  une  constellation  funeste  au  moment  de 
la  perte  de  Pise,  il  n'est  pas  étonnant  que  Michel-Ange  ait  préféré  mettre 
son  œaivre  à  la  porte  du  palais  de  la  Seigneurie;  David,  le  sauveur  et  le 
juste  administrateur  de  son  peuple,  était  dans  sa  pensée  un  exemple  offert 
aux  magistrats  de  Florence  pour  les  engager  à  la  défendre  avec  courage 
et  à  la  gouverner  avec  justice'. 

On  pense  bien  que  le  transport  d'une  pareille  masse  demanda  des 
architectes  habiles.  Un  historien  contemporain,  Pietro  di  Mario  Parenti, 
en  attribue  le  mérite  au  Cronaca-,  et  le  Vasari  (p.  175),  à  Giuliano  et  à 
Antonio  de  San  Gallo.  Tous  deux  ont  raison  puisque  les  délibérations 
publiées  par  Gaye  (H,  462-3)  donnent  les  noms  de  Simone  del  Pollajulo, 
qui  est  le  Cronaca,  d'Antonio  de  San  Gallo  et  de  Bernardo  délia  Ciecha. 

Le  transport  occupa  du  14  au  18  mai  1504  et  la  statue  fut  dressée 
le  8  juin^  Le  11,  la  Seigneurie  chargea  le  Cronaca  de  donner  avec 
Antonio  de  San  Gallo  le  dessin  de  la  base  du  David,  et  le  8  septembre 
tous  les  travaux  de  la  statue  étaient  terminés  '. 

Jusqu'à  la  fin  de  juillet  1873  où  il  fut  transporté  à  l'Académie  % 
le  David  n'a  plus  d'histoire,  si  ce  n'est  l'accident  qui  lui  arriva  dans  les 
tumultes  de  1527.  Un  meuble,  jeté  d'une  fenêtre  sur  ceux  qui  assaillaient 

1.  Vasari,  173, 

2.  Vasari,  XII,  174,  note  1.  —  3.  Ricordi  Slrozziani,  Gaye,  II,  464. 

4.  Vasari,  Prospello,  p.  345.  —  La  plupart  de  ces  textes  ont  été  donnés  pour  la 
première  fois  dans  Gaye,  mais  très-inexactement.  Le  texte  revu,  qui  se  trouve  dans 
les  notes  des  Contratti,  p.  620-3,  est  le  seul  dont  il  faille  tenir  compte.  5.  Gotti,  II,  50. 
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la  porte,  tomba  sur  le  bras  gauche  de  David  et  le  brisa  en  trois  morceaux. 
Comme  personne  ne  les  avait  relevés,  le  troisième  jour  Francesco 
Salviati  et  Vasari,  qui  étaient  alors  tout  jeunes*,  allaient  au  milieu  des 
soldats  ramasser  les  morceaux  qu'ils  portèrent  chez  le  père  de  Salviati. 
Celui-ci  les  rendit  plus  tard  au  duc  Côme,  qui  les  fit  remettre  en  place  et 
consolider  avec  des  goujons  de  cuivre'. 


XIX.  —  Le  David  de  bronze  du  cuateau  de  Bury.  —  Vasari  et 
Condivi  parlent  très-rapidement  d'un  second  David  de  bronze,  grand 
comme  nature,  avec  la  tête  de  Goliath  sous  les  pieds,  qui  fut  commandé 
par  Piero  Soderiniet  envoyé  en  France.  Les  documents  publiés  par  Gaye' 
ont  été  si  bien  réunis  et  commentés  dans  un  excellent  mémoire  de 
M.  Reiset^  que  nous  pouvons  les  résumer  assez  rapidement. 

Pierre  de  Rohan,  maréchal  de  Gié,  continuait  d'être  en  grande  faveur 
à  la  cour  de  Louis  XII;  c'était  aussi  un  homme  de  goût,  ce  dont  témoi- 
gnait la  beauté  de  son  château  du  Verger,  en  Anjou.  La  Seigneurie,  qui 
avait  tout  intérêt  à  être  dans  ses  bonnes  grâces  et  à  se  servir  de  son 
influence  sur  le  roi,  tenait  à  lui  être  agréable  et  lui  avait  déjà  envoyé 
en  lZi99  sept  bustes  de  marbre  et  deux  de  bronze,  dont  l'un  était  désigné 
comme  un  Charlemagne.  En  1501,  il  exprima  le  désir  d'avoir  une  repro- 
duction du  David  du  Verrocchio  qui  était  dans  la  cour  de  la  Seigneurie, 
en  offrant  pour  la  forme  d'en  payer  les  frais.  On  finit  le  12  août  1502  par  se 
décider  à  commander  à  Michel- Ange  un  David  de  bronze  de  deux  brasses 
et  un  quart  de  haut,  qui  devait  être  terminé  dans  six  mois.  Les  années 
1502  à  1504  sont  occupées  par  les  instances  du  maréchal  et  les  réponses 
florentines;  la  statue  partirait  pour  Livourne  aussitôt  qu'elle  serait  achevée. 
Puis  le  silence  se  fait;  le  maréchal  de  Gié,  bien  qu'il  fût  devenu  duc  de 
Nemours  par  son  mariage  avec  la  sœur  de  Louis  d'Armagnac,  tué  à 
Cerisoles  en  1503,  avait  blessé  Anne  de  Bretagne.  Il  était  tombé  en 
disgrâce  et  n'était  plus  bon  à  rien,  mais  il  se  trouva  quelqu'un  pour 
recueillir  l'héritage  du  David. 

Florimond  Robertet  était  Secrétaire  des  Finances,  de  tous  points  un 
personnage  fort  important,  et  la  Seigneurie  devait  au  roi  de  France  pas 
mal  d'argent  qu'elle  aurait  voulu  faire  attendre  ou  même  ne  pas  payer. 
Le  Trésorier  était  donc  un   homme  à  gagner,  et  nous  voyons  par  une 

4.  Vasari  avait  alors  treize  ans,  étant  né  en  1312. 

2.  Vasari, Fie  du  Salviaii,  XII,  49-o0. 

3.  Il,  54,  5.5,  58-61,  77,  78,  102,  103,  106,  108,  109. 

4.  Publié  d'abord  dans  V Alheiiœum  français,  do  1833,  et  ensuite  à  part. 
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longue  lettre  de  l'ambassadeur,  du  27  septembre  1507,  que  Robertet  ne 
demandait  pas  mieux.  Il  y  avait  été  évidemment  question  du  David  du 
maréchal  ;  on  y  revient  en  1508.  Il  était  coulé  sans  doute  avant  le  départ 
de  Michel-Ange,  car  celui-ci  est  à  Rome  et  le  pape  ne  veut  pas  même 


DAVID      DU       CHATEAU      DE      DUR  Y. 

(Croquis  à  la   plume  ilu  Musée    du  Louvre.) 


le  laisser  venir  à  Florence  vingt-cinq  jours.  L'on  finit  en  octobre  1508 
par  le  faire  réparer  par  un  artiste  qui  peut  être  Renedetto  de  Rovezzano 
et  on  l'envoie  en  novembre,  parterre,  —  il  pesait  700  à  800  livres  et  la  voie 
de  l'Arno,  souvent  très-bas,  aurait  pu  être  impossible  — ,  de  Cascina  à 
Livourne.  On  voit  aussi  que  Robertet  se  propose  de  le  mettre  sur  une 
colonne  de  marbre  avec  les  armes  de  la  République,  et  qu'il  voudrait 
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bien  qu'on  le  lui  envoyât,  mais  Soderini  fait  la  sourde  oreille  en  lui 
donnant  là-dessus  les  meilleurs  renseignements  pour  se  procurer  des 
marbres  à  Carrare. 

Dans  deux  de  ces  documents,  il  est  dit  que  «  Robertet  veut  mettre  le 
David  à  Blois  dans  la  cour  d'un  sien  palais  nouvellement  construit  »,  et  il 
ne  peut  s'agir  que  du  charmant  hôtel  d'AUuye,  bâti  dans  la  rue  Saint- 
Honoré  par  Robertet,  qui  avait  une  baronnie  de  ce  nom,  au  commence- 
ment du  XVI'  siècle'. 

La  statue  put  y  être  d'abord,  mais  elle  y  serait  restée  bien  peu  de 
temps,  puisque  le  château  de  Bury,  où  elle  demeura  plus  d'un  siècle,  fut 
bâti  par  Robertet,  de  1501  à  150Zi^,  et  pouvait  donc  être  terminé  avant 
l'arrivée  en  France  du  David. 

Ce  n'est  plus  maintenant  qu'une  ruine  perdue  à  deux  grandes  lieues 
de  Blois,  le  long  de  la  Cisse  et  sur  le  bord  de  la  forêt  de  Blois,  entre 
Orehaise  et  Saint-Secondin.  La  tour,  où  l'on  peut  monter  à  cheval  comme 
à  Amboise,  existe  encore,  comme  aussi  de  longs  pans  de  murs  de  pierre 
blanche  ornés  seulement  de  bandeaux  droits;  mais  pour  revoir  le  châ- 
teau dans  sa  splendeur  il  vaut  mieux  consulter  les  planches  que  lui  a 
consacrées  Ducerceau  à  la  fin  du  second  volume  de  ses  Excellents  Bâti- 
ments de  France  publiés  en  1579. 

Prud'homme,  dans  sonDictionnaire  géographique  de  la  France  ^^viAiQ 
enlSO/i,  suffirait  déjà  pour  constater  à  Bury  la  présence  du  David  de 
bronze;  mais  son  livre,  qui  n'est  qu'une  compilation  d'ouvrages  bien 
antérieurs,  ne  signifie  rien  comme  date,  et  nous  avons  beaucoup  mieux. 
D'abord  la  planche  de  Ducerceau,  où  la  statue  sur  une  colonne  se  voit  au 
milieu  de  la  cour  et  où,  si  petite  qu'elle  soit,  elle  concorde  très-bien  avec 
le  dessin  de  Michel-Ange,  acheté  pour  le  Louvre  à  la  vente  du  roi  de 
Hollande,  et  dans  lequel  M.  Reiset  a  si  judicieusement  signalé  le  motif 
du  David  de  bronze  col  Golia  soiio^.  L' Itinerariimi  Galliœ  de  Jodocus 
Sincerus  l'y  mentionne  en  1616,  comme  aussi,  en  1655,  un  Guide  en 
France  du  sieur  du  Verdier  et  les  Délices  de  la  France,  en  1728.  Le 
David  en  avait  pourtant  disparu;  les  vues  de  Bury  par  Silvestre  (165Zi) 
et  par  P.  Costal  montrent  à  la  place  une  fontaine,  Bury  étant  passé  par 
les  femmes  dans  les  mains  de  Charles  de  Villeroy  d'Halaincourt,  celui-ci 
l'échangea  en  1653  pour  une  rente  avec  les  Rostaing,  mais  le  David  en 
avait  déjà  été  emporté.  Un  singulier  écrivain,  Henri  Chesneau,  dont  la 

1.  La  Saussaye,  Histoire  de  Blois,  1873,  in-ia,  p.  92-6. 

2.  Mémoires  des  Antiquaires  de  France,  3"  série,  X,  1868,  p.  4S  et  52. 

3.  Catalogue  des  dessii{s  du  Louvre,  1868,  n"  123,  p.  40. 
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plume  ne  s'est  employée  qu'à  l'état  de  dithyrambe  en  l'honneur  des 
Rostaing,  avait  dit  en  1650,  lorsque  dans  la  description  de  Bury  il  parle 
de  la  fontaine  de  la  cour  : 

«  Autrefois  dans  cet  endroit  même 
II  y  avoit  un  beau  David; 
Mais  tout  à  coup  l'on  le  ravit 
A  cause  de  son  prix  extresme 
Et  emporta-t-on  ce  grand  Roy 
Dans  le  château  de  Villeroy, 
Où  l'on  en  fait  un  si  grand  compte 
Que  chaque  sculpteur  va  disant 
Qu'il  vaut  sa  grosseur  d'or  pesant, 
Tant  il  est  d'une  heureuse  fonte. 

Outre  le  grand  David  qui  manque 
Dans  le  point  milieu  où  je  suis...'  » 

M.  Eugène  Grésy-  a  réimprimé  un  inventaire,  dont  Chesneau  attribue 
la  rédaction  à  la  femme  même  de  notre  Robertet  sous  la  date  de  1532  et 
qu'il  doit  avoir  au  moins  remanié.  Il  n'est  pas  possible  ici  de  ne  pas 
en  citer  ce  passage  : 

«  Finalement  et  triomphamment  notre  beau  David  de  bronze  qui  est 
au  milieu  du  château...  et  faisons  aussi  beaucoup  d'état  des  vers  italiens 
que  Michel-Ange,  statuaire  de  ce  chef-d'œuvre,  fit  graver  au  piédestal 
et  que  le  sçavant  Ronsard  a  traduits  en  ce  sens  : 

Moy,  David,  en  moins  de  trois  pas 
Que  je  fis  devant  tout  le  monde, 
Je  mis  Goliath  au  trépas 
D'un  seul  juste  coup  de  ma  fronde...  » 

Il  pouvait  y  avoir  des  vers  italiens  sur  la  base  de  la  colonne  sans 
qu'ils  fussent  pour  cela  de  Michel- Ange,  mais  Ronsard  a  dans  ses  œuvres' 
plus  d'une  pièce  adressée  à  Fleurimont  Robertet,  seigneur  de  Fresne, 
qui  était  certainement  de  la  famille. 

De  tout  ceci  il  résulte  qu'au  milieu  du  xvii''  siècle  le  David  avait 
passé  du  château  de  Bury  à  celui  de  Villeroy,  près  Mennecy  (Seine-et- 

1.  La  Saussaye,  Histoire  de  Blois,  p.  288-99. 

2.  Mémoires  des  Antiquaires  de  France,  3=  série,  X,  1868,  p.  58-9  et  64. 

3.  Édilion  Blanchemain,  I,  139;  II,  164;  III,  402;  IV,  45. 
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Marne),  —  celui  même  qui  à  donné  au  Louvre  là  belle  cheminée  de 
Germain  Pilon ,  —  ce  qui  rend  bien  inespéré  de  revoir  jamais  ce  que 
Lenoir  n'a  pas  trouvé  à  sauver  à  la  fin  du  xviii'  siècle. 


XX.  —  Statue  de  l' apôtre  saint  Mathieu.  —  Florence  était  pour 
Michel-Ange  une  bonne  mère  ;  sa  gloire  y  grandissait  chaque  jour,  et  il 
semble  qu'on  s'ingéniât  à  le  charger  de  travaux  pour  y  retenir  en 
quelque  sorte  toute  sa  vie  et  toute  son  œuvre  aussi  bien  que  sa 
personne. 

Après  le  Géant  de  marbre,  un  nouveau  marché',  du  2Zi  avril  1503-, 
est  conclu  par  les  Consuls  de'l'art  de  la  laine  et  la  Fabrique  de  Sainte-Marie- 
des-Fleurs  dans  lequel  Michel-Ange  s'engage  à  faire,  en  douze  ans  et  à 
raison  d'une  par  an,  les  statues  des  douze  apôtres,  en  marbre  de  Carrare 
et  de  la  hauteur  de  deux  brasses  un  quart,  pour  être  mises  dans  le 
Dôme,  soit  à  la  place  des  peintures  de  Bicci  di  Lorenzo,  soit  ailleurs.  Du 
jour  où  il  aurait  été  à  Carrare  faire  extraire  les  marbres,  ou  s'il  n'y  allait 
pas,  du  jour  oïl  il  aurait  commencé  la  première  statue,  on  lui  payerait 
ses  frais,  ceux  d'un  seul  aide,  et,  pendant  les  douze  ans,  des  gages 
mensuels  de  deux  florins  d'or.  On  lui  construirait  de  plus  une  maison 
dans  le  faubourg  de  Pinti  près  du  monastère  de  Cestello,  dont  l'érection, 
confiée  à  Cronaca,  ne  devait  pas  dépasser  600  florins  d'or  et  dont  la 
pleine  propriété  lui  serait  acquise  par  douzièmes  à  mesure  de  l'achève- 
ment de  chaque  statue. 

En  réalité  Michel-Ange  n'en  commença  qu'une,  le  Saint  Mathieu-qu'i 
est  maintenant  à  l'Académie  des  Beaux-Arts  et  qui  n'est  même 
qu'ébauché.  Sur  la  face  presque  droite  de  ce  marbre  encore  en  éclats,  où 
palpite  une  violence  singulière,  rien  déplus  intéressant  que  de  voir  ainsi 
à  nu  la  fierté  en  quelque  sorte  farouche  du  travail  de  Michel-Ange.  C'est 
devant  ce  marbre,  brisé  plutôt  que  sculpté  et  qui  pourtant  s'éveille  déjà 
à  une  vie  pleine  de  grandeur,  qu'on  reconnaît  la  vérité  du  témoignage  de 
Biaise  de  Vigenère.  11  est  bien  connu,  mais  il  est  si  caractéristique  qu'il  est 
toujours  bon  de  le  répéter. 

C'est  dans  ses  annotations  sur  les  Tableaux  de  Philostrate'.  Après 
avoir  raconté  qu'il  lui  vit  commencer  à  Rome  en  1550,  dans  un  des 
chapiteaux  du  temple  de  la  Paix,   «  un  crucifiement  composé  de  douze 

1.  Gaye,  H,  Zi73-6.  Les  Conlralli,  p.  625-6,  en  donnent  un  texte  meilleur. 

2.  Pâques  était  tombé  le  46. 

3.  Éd.  de  1597,  in-8°,  104-6,  de  16U,  p.  855. 
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figures  de  grandeur  naturelle  »,  —  c'est,  sans  doute,  la  Déposition  du 
Dôme  de  Florence,  —  il  ajoute  : 

«  A  ce  propos  je  puis  bien  dire  avoir  veu  Michel-Ange,  bien  que  âgé 
de  plus  de  soixante  ans  et  non  des  plus  robustes,  abattre  plus  d'escailles 
d'un  très-dur  marbre  en  un  quart  d'heure  que  trois  jeunes  tailleurs  de 
pierres  n'eussent  peu  faire  en  trois  ou  quatre,  chose  presque  incroyable 
qui  ne  le  verroit,  et  y  alloit  d'une  telle  impétuosité  que  je  pensois  que 
tout  l'ouvrage  deust  aller  en  pièces,  abattant  par  terre  d'un  seul  coup 
de  gros  morceaux,  de  trois  ou  quatre  doigts  d'espoisseur,  si  rie  à  rie  de  sa 
marque  que,  s'il  eust  passé  oultre  tant  plus  qu'il  ne  falloit,  il  y  avoit 
danger  de  perdre  tout.  » 

On  s'aperçut  bien  vite,  en  voyant  ce  que  le  pape  commandait  à 
Michel-Ange,  qu'il  fallait,  bien  que  la  plus  grande  partie  des  marbres  fiit 
arrivée\  abandonner  l'idée  que  Michel-Ange  continuerait  ce  travail;  aussi, 
le  18  décembre  1505,  la  Fabrique  prit  la  résolution  de  mettre  à  loyer  la 
maison  construite  pour  lui,  et,  le  18  mars  1508,  elle  fut  louée  à  lui-même 
pour  un  an,  au  prix  de  dix  forts  florins  de  gros'-. 


XXL  LE  CARTON  DE  LA  GUERRE  DE  PISE.  G'OSt  à  Cette  épOqUC,  c'cst- 

à-dire  de  1503  à  150/î,  qu'il  fit  pour  Taddeo  Taddei  le  bas-relief  de  la 
Vierge  et  de  l'enfant  Jésus  qui  est  à  l'Académie  de  Londres,  pour  Bar- 
tolomeo  Pitti  une  Sainte  Famille  en  bas-relief,  qui  est  aux  Offices,  et  pro- 
bablement le  grand  tableau  à  la  détrempe  de  la  Sainte  Famille  mainte- 
nant aux  Offices  et  qu'Agnolo  Boni  paya  cent  quarante  ducats  pour  l'avoir 
d'abord  voulu  payer  quarante  au  lieu  des  soixante  qui  étaient  convenus  ^ 
C'est  aussi  à  cette  époque  qu'il  fut  chargé  d'une  grande  peinture 
par  Piero  Soderini,  qui  semble  avoir  cherché  toutes  les  occasions  de 
faire  travailler  Michel-Ange.  Léonard  avait  été  chargé  de  peindre  une  des 
murailles  de  la  grande  salle  du  Conseil,  dont  il  a  été  question  plus  haut, 
et  c'est  pour  cela  qu'il  fit  le  carton  de  la  Bataille  d'Anghiari  livrée  en 
liAO.  Michel-Ange,  qui  avait  vingt -trois  ans  de  moins  que  Léonard,  se 
trouvait  ainsi  en  compétition  avec  le  grand  Milanais  qui  avait  déjà 
peint  sa  sublime  Cène  vers  1A95.  On  vient  de  trop  bien  parler  du  mérite 
de  l'œuvre  de  Michel-Ange  pour  que  je  répète  dans  cette  biographie 
chronologique  ce  qui  a  trait  à  cette  œuvre  où  il  avait,  en  prenant  son 
sujet  dans  la  guerre  avec  Pise,  représenté  des  soldats  florentins,  se 
baignant  dans  l'Arno  et  rappelés  par    la   trompette,   qui    remettaient 

1.  Lettere,  426.  —  2.  Gaye,  II,  417-8.  —  3.  Vasaii,  XII,  175-7. 
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en  hâte  leurs  vêtements  et  leurs  armures.  Le  sujet  n'avait  rien  d'histo- 
rique, et  l'artiste  n'y  avait  évidemment  cherché  qu'un  motif  pour  accu- 
muler et  varier  des  corps  et  des  gestes  d'hommes  nus.  Par  la  gravure  du 
groupe  des  Grimpeurs  de  Maix-Antoine,  d'un  dessin  si  pur  qu'on  est 
presque  en  droit  de  la  croire  faite  d'après  un  dessin  de  Raphaël,  on  se 
peut  rendre  compte  du  mérite  et  de  la  nouveauté  de  l'œuvre.  Après  avoir 
été  faite  dans  une  salle  de  l'hôpital  des  Teinturiers,  à  Sant'Onofrio*, 
le  carton  fut  laissé  par  Michel-Ange  dans  ce  qu'on  appelait  la  Salle  du 
Pape,  à  Santa-Maria-i\ovella  -,  puis  dans  le  palais  des  Médicis  dans  la 
grande  salle  d'en  haut^  qui  devint  un  véritable  lieu  d'études  pour  tous 
les  artistes.  Yasari  a  énuméré  quelques-uns  des  artistes  qui  y  vinrent 
étudier,  mais  l'appréciation  de  son  retentissement  et  de  son  influence 
sort   du  domaine  spécial  où  nous  devons  nous  renfermer. 

Ce  que  nous  devons  dire  c'est  qu'on  ne  sait  pas  au  juste  quand  il 
fut  commandé  ni  commencé.  Gaye  (II,  92-3)  a  publié  quelques  payements 
partiels  qui  vont  du  30  octobre  1504  au  30  août  1505,  moment  où  il 
était  certainement  fini  puisqu'il  y  est  question  de  dépenses  relatives  à 
une  préparation  de  la  peinture.  Pendant  un  temps,  il  n'était  pas  facile 
de  voir  le  carton,  puisque,  le  2  juillet  1508,  Michel-Ange  écrit  de  Piome 
à  son  neveu  qu'il  s'occupe  de  faire  avoir  les  clefs  à  un  jeune  peintre 
espagnol  qui  va  à  Florence  et  qui  lui  avait  demandé  les  moyens  de  voir 
son  carton.  Dans  la  lettre  suivante  il  ajoute  :  «  J'ai  su  que  l'Espagnol 
n'avait  pas  été  assez  heureux  pour  entrer  dans  la  salle.  La  chose  m'a 
touché,  mais  quand  tu  verras  ceux  qui  ont  les  clefs,  prie- les  au  moins 
d'en  faire  autant  vis-à-vis  des  autres*. 

Plus  tard,  en  1512,  lors  des  troubles  de  la  chute  de  Soderini  et  du 
triomphe  des  Médicis,  le  carton  disparut.  Vasari,  qui  ne  prononce  pas 
de  nom  dans  la  Vie  de  Michel-Ange,  accuse  formellement  Bandinelli  dans 
la  Vie  de  celui-ci  (X,  296-7)  de  l'avoir  détruit,  soit  par  partialité  pour 
Léonard,  soit  par  haine  de  Michel- Ange,  dont  il  fut  du  reste  l'ennemi  toute 
sa  vie.  Mais  ce  n'est  qu'un  seul  témoignage,  et  l'accusation  est  bien  grave 
pour  être  absolument  acceptée. 

En  février  1575,  des  Strozzi  de  Mantoue  offrirent  au  grand-duc  de 
Toscane  quelques  fragments  possédés  par  eux^  et  qui  malheureusement 
ne  furent  pas  acquis,  car  ils  ont  également  disparu.  On  sait  l'amitié  de 
Michel-Ange  pour  Robert  Strozzi.  Ne  serait-ce  pas  de  Michel- Ange  même 
que  ceux  de  Mantoue  auraient  tenu  ces  débris? 

1.  Vasari,  179.— 2.  Condivi,  31 .  —  3.  Vasari,  HO.  — 4.  Lettere,  95. 

'■').  Lettere  pittoriche,  CXLIX,  éd.  de  Ticozzi,  III,  313;  Vasari,  179,  et  la  iiole  3. 
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Enfin,  comme  biographie,  il  n'est  pas  sans  intérêt  de  rappeler  ce  pas- 
sage d'une  vie  anonyme  de  Léonard,  que  M.  Gotti,  II,  AS,  a  extrait  de 
Y Archivio  istorico.  Léonard  et  un  ami  passant  auprès  du  banc  des  Spini 
sur  lequel  étaient  assis  quelques  hommes  de  bien  qui  discutaient  sur  un 
passage  de  Dante,  ils  l'appelèrent  et  appelèrent  aussi  Michel-Ange,  qui 
vint  à  passer  en  même  temps.  Alors  Léonard  répondit  :  «  Michel-Ange 
vous  l'expliquera.  »  A  quoi  Michel-Ange,  croyant  qu'il  l'eût  dit  pour  se 
moquer  de  lui,  répondit  en  colère  :  «  Explique- le  toi-même,  qui  as  fait 
le  dessin  d'un  cheval  pour  le  couler  en  bronze  et  qui,  ne  pouvant  le  fondre, 
l'as  abandonné  honteusement.  »  Et,  cela  dit,  il  tourna  le  dos  et  s'en  alla. 
Léonard  devint  rouge  à  ces  paroles,  et  Michel- Ange,  voulant  le  piquer, 
ajouta  eni".ore  «  et  qui  t'était  confié  par  ces  capons  de  Milanais  ». 


XXll.  — •  Premiers  rapports  avec  Jules  II.  —  Séjour  a  Carrare. 
—  Maintenant,  sauf  des  œuvres  isolées,  ce  qu'a  fait  Michel-Ange  est 
bien  autrement  connu,  et  ceux  qui  viennent  de  parler  de  ses  sculptures 
et  de  ses  peintures  en  ont  traité  avec  les  développements  de  critique  et 
de  description  que  je  dois  m'interdire.  Je  serai  donc  dans  certains  cas  fort 
bref,  en  faisant  remarquer  qu'à  partir  de  ce  moment  Michel-Ange  appar- 
tient presque  exclusivement  aux  papes,  qui  en  prennent  en  quelque 
sorte  possession.  A  Florence  aussi  bien  qu'à  Rome,  c'est  pour  eux  qu'il 
travaille,  pour  Jules  II,  pour  Léon  X,  pour  Clément  VII,  pour  Paul  III, 
pour  tous  ceux  qui  se  succéderont  jusqu'à  sa  mort.  Le  Tombeau  de  Jules  II, 
la  façade  de  San-Lorenzo,  les  tombeaux  de  la  Chapelle  des  Médicis,  le 
plafond  de  la  Sixtine,  le  Jugement  dernier  et  enfin  la  construction  de 
Saint-Pierre  :  voilà  les  travaux  que  Michel-Ange  exécute,  abandonne  ou 
modifie  incessamment,  et  sur  lesquels,  avec  toutes  les  vicissitudes  des 
découragements  et  des  triomphes,  roulent  toute  sa  vie,  toutes  ses  pen- 
sées, tous  ses  elTorts.  Il  nous  faut  ici  passer  plus  rapidement,  et  en 
quelque  sorte  d'autant 'plus  que  les  œuvres  sont  plus  importantes,  sans 
donner  autre  chose  qu'un  ordre  chronologique  pour  ce  qui  vient  d'être 
dit  par  d'autres. 

Jules  II,  de  la  famille  de  la  Rovère  et  neveu  de  Sixte  IV,  avait 
succédé  à  Pie  III  en  novembre  1503.  Ce  fut  dans  la  première  ou  dans 
la  seconde  année  de  son  pontificat,  —  Michel-Ange  lui-même  emploie  les 
deux  termes,  l'un  dans  une  lettre  de  15/i2S  l'autre  dans  la  fameuse 
lettre  de  1524-,  —  que  Jules  II  le  fit  venir  à  Rome  et  lui  commanda  son 


^.  Lettere,  p.  491.  —  2.  Lettere,  p.  428. 
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tombeau.  Il  est  probable  que  ce  fut  à  la  fin  de  1504.  Condivi,  qui  rap- 
pelle (p.  23)  les  200  ducats  qui  lui  furent  envoyés  pour  son  voyage, 
dit  qu'il  se  passa  de  longs  mois  avant  que  le  pape  se  résolût  à  décider 
ce  qu'il  ferait  faire  à  Michel-Ange.  Une  fois  qu'on  se  fiit  arrêté  au 
projet  de  son  tombeau,  Michel-Ange,  devant  la  première  ardeur  de 
Jules  II,  dut  se  mettre  aussitôt  à  l'œuvre,  travailler  aux  quarante  statues 
du  grand  projet  que  nous  connaissons  par  ses  biographes,  et  faire 
extraire  la  masse  des  marbres  nécessaires  à  son  exécution,  et  qui  à  eux 
seuls  ne  devaient  pas  coûter  moins  de  1,000  ducats.  Pour  cela,  nous  le 
savons  de  lui-même,  il  resta  huit  mois  à  Carrare.  Gomme  les  marchés 
pour  faire  transporter  à  Rome  les  premiers  mai'bres  et  deux  statues  sont 
du  12  novembre  et  du  10  décembre  1505,  c'est-à-dire  de  la  fin  du  séjour, 
le  premier  contrat  fait  à  Rome  et  la  venue  à  Carrare  doivent  être  aux 
environs  d'avril  1505. 

Avec  plus  de  place,  nous  suivrions,  da,ns  les  Ri  cor  di  comme  dans  les 
marchés,  tous  les  voyages  et  tous  les  séjours  de  Michel-Ange  à  Carrare, 
où,  il  faut  le  dire,  il  perdit  bien  du  temps  et  le  meilleur  de  sa  force  à  ces 
préparations  immenses  de  travaux  abandonnés  à  mesure,  mais  il  y  a 
heureusement  sur  ce  point  le  beau  travail  de  M.  Carlo  Frediani  qui 
permet  de  moins  insister. 

Il  faut  rappeler  seulement  que  c'est  à  ce  séjour  que  Condivi  rapporte 
le  projet  qu'eut  Michel-Ange,  préoccupé  sans  doute  du  colosse  que  l'an- 
tiquité avait  voulu  tailler  dans  le  mont  Athos,  de  tailler  aussi  un  colosse 
dans  un  des  rochers  qui  dominent  la  mer,  et  parler  ici  de  l'histoire 
des  deux  Prisonniers  du  Louvre. 


XXIII.  —  Les  Esclaves  du  Louvre.  —  Ce  sont  les  deux  figures 
indiquées  dans  le  contrat  de  transport,  et  Condivi,  p.  26,  parle  bien  de 
deux  prisonniers  comme  faits  à  ce  premier  moment.  On  sait  que  quatre 
autres  ont  été  seulement  ébauchés;  ce  sont  les  marbres  qu'à  l'entrée  des 
jardins  Boboli  on  voit  mal  à  travers  la  grille,  rarement  ouverte,  de  la 
grotte  Buontalenti.  Ceux  de  Paris  sont  admirables.  L'un,  à  moitié  assis, 
est  déjà  violent  et  contourné,  mais  l'autre,  celui  qui  a  la  tête  renversée 
et  endormie,  est  admirable.  Michel-Ange  a  fait  des  statues  plus  vigou- 
reuses; il  n'en  a  pas  fait  de  plus  belle  ni  de  plus  parfaite.  Pour  les 
Anciens,  ce  serait  le  Génie  même  du  Sommeil  ou  de  la  Mort. 

On  a  cherché  à  préciser  le  sujet  des  prisonniers,  et  l'on  a  pensé  à  y 
voir  les  villes  soumises  par  Jules  II.  Il  y  a  pourtant  là-dessus  un  passage 
de  Condivi  bien  important  et  qu'il  ne  faut  pas  éviter,  comme  il  semble 
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qu'on  ait  fait  jusqu'à  présent.  Selon  lui,  et  il  ne  fait  que  répéter  ce  que 
lui  a  dit  Michel-Ange,  ces  statues,  liées  comme  des  prisonniers,  ((  repré- 
sentaient les  Arts  libéraux,  ainsi  la  Peinture,  la  Sculpture  et  l'Architec- 
ture, chacune  avec  ses  attributs  caractéristiques,  de  sorte  que  chacune 
pût  être  facilement  reconnue.  Elles  exprimaient,  en  même  temps,  que 
toutes  les  Vertus  étaient  prisonnières  de  la  Mort  avec  le  pape  Jules,  et 
qu'elles  n'étaient  pas  pour  trouver  jamais  quelqu'un  pour  les  favoriser  et 
les  entretenir  comme  lui  » . 

L'idée  est  bizarre,  mais  elle  est  de  Michel-Ange.  Serait-il  trop  hardi, 
à  cause  de  la  masse  ébauchée  qui  est  derrière  la  jambe  de  la  plus  belle 
des  deux  figures  du  Louvre ,  et  qui  offre  incontestablement  le  corps 
accroupi  et  le  profil  de  la  tête  d'un  gros  singe,  de  penser  que  ce  beau 
prisonnier  représente  la  Peinture,  dont  le  moyen  et  le  but  sont  l'imita- 
tion et  de  laquelle  on  dit  couramment  qu'elle  est  le  singe  de  la  Nature? 

Ces  deux  statues  sont  en  France  depuis  le  xvi^  siècle.  On  sait  qu'à  la 
suite  de  la  maladie  pendant  laquelle  Michel-Ange  avait,  en  1544,  été  logé 
et  soigné  à  Rome  chez  Robert  Strozzi,  il  les  lui  donna'.  Celui-ci  les  apporta 
en  France;  les  offrit-il  d'abord  à  François  P'?  Lui  furent-elles  achetées 
par  le  connétable  Anne  de  Montmorency  ?  Toujours  est-il  qu'elles  ornaient 
les  niches  d'une  des  façades  de  la  cour  de  son  château  d'Écouen,  et  nous 
les  y  voyons  dans  une  des  planches  de  Ducerceau.  Elles  y  restèrent 
jusqu'à  la  mort  tragique  de  Henri  de  Montmorency  qui,  en  1632,  les 
donna,  avant  de  mourir,  au  cardinal  de  Richelieu-,  Celui-ci  les  porta 
dans  son  château  de  Poitou.  Les  Promenades  de  Richelieu,  de  Desmarets 
de  Saint-Sorlin,  en  1653,  le  Voyage  en  Limousin,  de  La  Fontaine,  en 
1663,  la  Description  en  vers,  de  Vignier,  en  1676,  en  parlent  comme  il 
convient;  elles  étaient  sur  le  balcon,  devant  le  dôme  du  grand  escalier. 
Dès  avant  1749',  le  maréchal  de  Richelieu  les  avait  fait  transporter  à 
Paris,  dans  les  jardins  de  son  hôtel,  au  coin  du  boulevard  et  de  la  rue 
de  Hanovre  actuelle  ;  elles  y  étaient  sous  des  niches  de  ti'eillages  «  cou- 
vertes en  baldaquins  avec  plafonds  en  coupoles  et  campanes*  ».  Sa  veuve 
les  mit  dans  une  écurie  de  sa  maison  du  faubourg  du  Roule,  et  on  allait 
les  vendre,  en  1793,  quand  Lenoir  en  arrêta  la  vente  et,  en  en  prenant 
possession,  les  conserva  à  la  France.  Elles  ont  été,  sous  le  premier  Em- 
pire, dans  l'ancienne  petite  cour  du  Musée  et  se  voient  maintenant  dans 


1.  Vasari,  p.  -182. 

2.  Sauvai,  II,  142. 

3.  Lettre  de  Bachaumont,  à  la  Bibliothèque  de  l'Arsenal. 
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la  salle  italienne  du  musée  des  sculptures  de  la  Renaissance,  dont  elles 
sont  le  plus  beau  joyau  \ 

Mais,  avant  de  suivre  les  rapports  de  Jules  II  et  de  Michel-Ange,  c'est 
le  lieu  de  parler  d'une  statue  de  Michel-Ange  qui  n'a  repris  que  de  nos 
jours  la  place  et  le  rang  qui  lui  sont  dus. 


XXIV.  —  La  Vierge  de  Bruges.  —  Aucune  œuvre  de  Michel-Ange  n'a 
peut-être  été  exposée  à  tant  de  doutes  que  la  Vierge  en  marbre,  assise, 
avec  le  bambino  debout  entre  ses  genoux,  que  l'on  admire  depuis  trois 
siècles  et  demi  dans  l'église  Notre-Dame  de  Bruges.  Si  personne  n'en  avait 
rien  dit,  la  question  serait  beaucoup  plus  simple,  car  l'œuvre  parle  d'elle- 
même  et  elle  est  par  là  comme  signée.  L'invention  et  l'aspect  général, 
la  tête  de  la  Vierge,  l'arrangement  des  plis  de  la  robe  sur  la  poitrine,  sont 
absolument  personnels  au  maître  et  le  geste  superbe  et  fier  de  l'enfant 
qui  se  jette  en  arrière  ne  peut  être  que  de  Michel-Ange.  Mais  ses  deux 
biographes  parlent  d'une  œuvre  de  bronze.  Vasari  en  parle  comme  d'un 
bas-relief  de  bronze  fait  pour  les  Moscheroni,  et  Condivi  (p.  23)  emploie  le 
terme  :  «  Il  fondit  en  bronze  une  Vierge  avec  son  fils  entre  les  cuisses^; 
elle  lui  fut  payée  cent  ducats  par  des  marchands  flamands  nommés 
Moscheroni,  d'une  très-noble  famille  dans  leur  pays,  et  fut  envoyée  en 
Flandre.  » 

Le  témoignage  de  Vasari  est  nul  ;  il  n'en  parle  pas  dans  sa  première 
édition  et  l'a  ajouté  dans  la  seconde,  d'après  Condivi,  avec  cette  malheu- 
reuse addition  du  mot  tondo,  médaillon,  écrit  pour  ne  pas  avoir  l'air  de 
copier.  D'un  autre  côté,  si  Condivi  parle  à  juste  titre  de  l'œuvre  à  propos 
de  la  jeunesse  de  l'artiste  puisqu'il  la  met  après  le  David,  il  faut 
remarquer  qu'il  ne  l'a  jamais  vue,  étant  né  seulement  en  1520,  et  qu'il 
peut  très-facilement  s'être  trompé  sur  la  matière,  n'en  ayant  pu  qu'en- 
tendre parler  et  d'une  façon  très-éloignée. 

Mais  sur  la  statue  même  de  Bruges,  les  témoignages  sont  constants; 
ils  la  mènent  jusqu'à  son  départ  d'Italie',  et  il  n'est  pas  sans  intérêt  de 
les  rappeler,  non  dans  l'ordre  où  ils  ont  été  produits,  mais  avec  leur  date 
réelle,  en  commençant  par  faire  souvenir  que  la  décoration  murale  en 

1.  Abecedario  de  Mariette,  I,  1851-3,  p.  219-21  à  la  note,  et  Revue  universelle 
des  arts,  Bruxelles,  VIII,  1858,  p.  43-4. 

2.  On  a  toujours  compris  in  grembo  sur  son  sein,  contre  sa  poitrine;  mais 
rjrembo,  ou  fjremio,  c'est  exactement,  d'après  les  dictionnaires  itidiens,  la  partie  du 
corps  qui  va  du  nombril  aux  genoux. On  a  donc  inventé  une  difficulté  qui  n'existe  pas. 

3.  Chronique  des  Arts,  1875,  p.  273,  278,  289,  297-9,  308-9. 
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marbre  blanc  et  noir,  où  la  statue  se  détache  seule  sur  le  fond  sombre 
de  la  niche  centrale,  est  déjà  une  preuve  de  l'admiration  qu'on  a  tou- 
jours eue  pour  elle  et  du  prix  qu'on  y  attachait. 

Ea  1773,  M.  Beaucourt  do  Noortvelde,  dans  une  Description  spéciale 
de  Notre-Dame  publiée  à  Bruges,  cite  le  nom  de  Michel-Ange,  mais  il  se 
trompe  en  la  faisant  donner  par  Pierre  Mouscron,  mort  en  1571  à  cin- 
quante-sept ans,  et  né  par  conséquent  seulement  en  151Zi.  11  doit  être 
dans  le  vrai  quand  il  lui  attribue  l'érection  de  la  décoration  murale  en 
marbre  blanc  et  noir,  dont  le  style  ne  peut  en  effet  être  antérieur  que 
de  quelques  années  à  1571.  Pierre  Mouscron  fut  enterré  sous  l'autel;  il 
y  a  donc  lieu  de  croire  sienne  l'armoirie  qu'on  voit  encore  sur  le  socle 
de  la  statue. 

On  pourra  dire  que  le  nom  de  Michel-Ange  peut  n'être  là  qu'une  tra- 


ARMOIRIES      DES      MOUSCRON. 

(Piédestal  de    la  Vierge   de  Bruges,   à    Véglise    Notre-Dame.) 


dition,  mais  cette  tradition  existait  déjà  au  xvi"  siècle.  Dans  une  histoire 
de  Belgique,  écrite  en  flamand  par  Marcus  van  Waernevvyck,  et  dont  la 
première  édition,  parue  en  1560,  est  antérieure  de  quatorze  ans  à  la 
mort  de  Michel-Ange,  on  trouve,  avec  le  nom  de  Michel-Ange,  qu'elle  a 
coûté  quatre  mille  florins  et  qu'on  doit  l'entourer  d'un  retable,  dont 
Jean  de  Heere,  de  Gand,  adonné  le  plan  et  son  fds  Lucas  le  dessin.  Le 
témoignage  est  le  même,  mais  il  est  bien  autrement  considérable. 

On  connaît  le  journal  du  voyage  de  Dtirer  en  Flandre.  Quand  il  parle 
de  Bruges,  où  il  arriva  le  dimanche  7  avril  1521,  voici  ce  qu'il  en  dit  : 
«  Je  vois  aussi,  dans  l'église  de  Notre-Dame,  la  statue  de  la  Vierge  en 
albâtre  faite  par  Michel-Ange  de  Rome'.  »  Cela  suflGrait  déjà,  à  cause  de 

1.  Albrecht  Durer  in  de  Nederlanden,  publication  de  M.  Frédéric  Verachter. 
Anvers,  1840,  in-S".  P.  73  et  p.  131  de  la  traduction  donnée  par  M.  Charles  Narey 
dans  la  Gazelle,  1  "  période,  XX,  février  1 866. 
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la  date,  mais  M.  James  Weale'  la  dit  donnée  en  1510  par  un  Pierre  Mous- 
cron,  évidemment  différent  de  celui  qui  meurt  en  1571.  On  voit  que  les 
marchands  flamands  du  nom  de  Moscheroni  et  les  Mouscron  de  Bruges 
sont  évidemment  les  mêmes. 

Devant  cet  ensemble  et  cette  suite,  il  serait  déjà  vraiment  impossible 
de  ne  pas  se  rendre  et  l'on  ne  voit  pas  ce  qu'on  pourrait  demander  de 
plus.  Une  lettre  adressée  de  Rome  à  Michel-Ange  par  un  certain  Balducci, 
en  date  du  h  août  1506  et  publiée  par  M.  Gotti  (II,  51),  ne  permet  plus 
d'objection.  Le  Balducci,  qui  paraît  être  en  relations  avec  les  Mouscron 
et  leur  avoir  servi  d'intermédiaire,  indique  à  Michel-Ange  comment  la 
statue  doit  être  par  les  soins,  soit  de  Francesco  del  Pugliese,  soit  de 
Giuliano  d'Adamo,  envoyée  à  Yiareggio,  près  de  Lucques,  et  de  là  «  en 
Flandre,  c'est-à-dire  à  Bruges,  comme  chose  leur,  aux  héritiers  de  Jean 
et  Alexandre  Moscheron  et  compagnie  ».  La  statue  n'est  pas  nommée, 
mais  avec  la  mention  ((  Mouscron  et  compagnie  »,  le  doute  n'est  pas 
possible. 

On  voit  de  plus  combien  M.  Reiset,  dans  sa  note  sur  ce  groupe 
(p.  7-8)  qui  est  antérieure  à  la  publication  de  Gotti,  avait  raison  d'en  mettre 
le  travail  avant  1505,  date  de  son  second  voyage  à  Rome  et  au  moment 
même  où  il  terminait  le  carton  de  la  guerre  de  Pise.  Ne  faudrait-il  pas 
aussi  supposer,  à  cause  de  la  mention  de  Lucques  et  de  Yiareggio,  que 
cette  Vierge  a  été  faite  à  Carrare?  Si  elle  l'eût  été  à  Florence,  elle  serait 
plus  facilement  partie  par  la  voie  de  Pise. 


XXV.  —  Fuite  de  Rome.  —  Pour  contenir  un  monument  aussi  consi- 
dérable que  le  Tombeau  de  Jules  II,  l'ancien  Saint-Pierre  n'offrait  pas  de 
place  convenable.  On  voulut  d'abord  terminer,  pour  le  mettre,  la  chapelle 
que  Nicolas  V  avait  déjà  fait  commencer,  puis  le  pape  se  décida  à  faire 
réédifier  à  nouveau  toute  l'église  et  en  chargea  le  Bramante.  C'est  donc 
indirectement  à  l'œuvre  de  Michel- Ange,  qui  ne  devait  pas  être  exécutée 
telle  qu'elle  avait  été  conçue,  qu'est  due  la  construction  de  Saint-Pierre  ^ 
Quant  au  tombeau,  les  marbres  étaient  arrivés  de  Carrare;  ils  étaient 
sur  la  place  de  Saint-Pierre  devant  l'église  Sainte-Catherine,  et  c'était 
là  que  Michel-Ange  avait  son  atelier  à  côté  du  corridor  du  Vatican,  et  le 
pape  avait  même  fait  faire  un  pont  pour  pouvoir  aller,  quand  il  le  vou- 
drait, y  voir  travailler  son  sculpteur'. 


1.  Guide  de  Brur/es,  1864,  p.  3. 

2.  Condivi,  27-8.  —  3.  Condivi. 
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Mais  il  se  préparait  un  gros  orage  et  nous  pouvons  aujourd'hui  dire 
d'après  Michel-Ange  ce  qui  au  bout  de  trois  mois  le  fit  se  sauver  de 
Rome'.  Il  avait  payé  de  son  argent  les  frais  des  transports  de  Carrare; 
il  avait  monté  sa  maison;  il  avait  fait  venir  des  jeunes  gens  de  Florence, 
et  il  ne  pouvait  pas  être  payé.  Il  avait  entendu  le  pape  dire  qu'il  ne  vou- 
lait plus  dépenser  un  baïoque  en  pierres,  ni  petites  ni  grosses.  Quand 
il  était  revenu  à  la  charge,  il  n'avait  jamais  pu  parvenir  jusqu'au  pape, 
et  en  dernier  lieu  un  valet  l'avait  formellement  chassé  sur  l'ordre  du 
pontife.  Mais  tout  cela  ne  fut  pas  encore  la  seule  raison  de  son  départ: 
«  Ce  fut  encore  autre  chose  que  je  ne  veux  pas  écrire  (la  lettre  devait 
être  montrée  au  pape)  ;  il  suffit  qu'elle  me  fit  penser,  si  je  restais  à  Rome, 
que  l'on  m'y  enterrerait  avant  le  pape.  »  Évidemment  il  craignait  tout, 
jusqu'à  un  coup  de  couteau,  de  ses  envieux  et  de  ses  ennemis, 
et  il  y  mettait  certainement  le  Bramante  à  cause  de  son  amitié  pour 
Raphaël . 

Toujours  est-il  qu'après  avoir  entendu  un  vendredi  matin  la  réponse 
du  palefrenier,  après  avoir  écrit  au  pape  que  désormais  on  le  trouverait 
ailleurs  qu'à  RomeS  dans  la  nuit  même,  après  avoir  chargé  ses  domes- 
tiques de  vendre  à  des  juifs  tout  ce  qui  était  dans  sa  maison,  il  monta  à 
cheval  à  deux  heures  du  matin  et  alla  d'une  traite  à  Poggibonsi  à  vingt 
milles  de  Rome,  mais  en  dehors  des  États  romains.  Il  y  fut  immédiate- 
ment rejoint  par  cinq  courriers,  porteurs  d'un  billet  du  pape,  qui  avaient 
ordre  de  le  ramener.  Mais  Michel-Ange  ne  voulut  rien  entendre;  il 
répondit  une  courte  lettre  au  pape  et  continua  sa  route  pour  Florence. 
Ceci  devait  se  passer  dans  le  courant  du  mois  d'avril. 

Si  l'artiste  était  fier  et  ombrageux  à  l'excès,  l'irascible  Jules  II  était 
d'une  singulière  violence,  et  rien  n'est  plus  étrange  que  cette  lutte  toute 
personnelle  d'un  pape  et  d'un  de  ses  domestiques,  à  prendre  le  mot  dans 
son  vieux  et  véritable  sens.  Michel-Ange  écrit  à  San  Gallo  qu'il  veut 
bien  continuer  la  sépulture,  mais  à  Florence;  Jules  II  envoie  trois  brefs 
à  la  Seigneurie,  pour  redemander  son  sculpteur.  Nous  ne  possédons 
malheureusement  que  celui  du  8  juillet  1506'  : 

«  Michel-Ange,  qui  s'est  éloigné  de  nous  par  légèreté  et  par  caprice, 
craint,  nous  dit-on,  de  revenir.  Nous  ne  sommes  pas  irrité  contre  lui, 
parce  que  nous  connaissons  l'esprit  des  gens  de  cette  sorte.  Mais,  pour 
qu'il  dépose  tout  soupçon,  nous  invitons  votre  dévotion  à  lui   vouloir 

1.  Lettre  à  San  Gallo  du  2  mai  ^50S;  lettre  de  1542.  Lettere,  p.  226,  377,  426. 

2.  Lettere,  493. 

3.  Lettere  pittoriche,  éd    in-lS,  III,  472-3. 
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bien  promettre  en  notre  nom  que,  s'il  revient  auprès  de  nous,  il  ne  lui 
sera  rien  fait,  et  que  nous  lui  rendrons  cette  même  grâce  apostolique 
dans  laquelle  il  était  avant  son  départ.  » 

Mais  Michel-Ange  avait  peur  de  remettre  les  pieds  dans  la  caverne 
du  lion.  Rien  n'est  plus  amusant,  entre  l'artiste  qu'il  aimait  et,  de  l'autre 
côté,  le  pape  qu'il  craignait,  et  l'intérêt  de  Florence,  que  l'embarras 
du  gonfalonier.  11  lui  disait  qu'il  avait  bravé  le  pape  comme  l'aurait  fait 
un  roi  de  France,  qu'il  n'avait  pas  à  se  faire  prier,  et  que  Florence  ne 
ferait  pas  la  guerre  à  cause  de  lui.  Michel-Ange  écoutait  si  peu  les  bons 
conseils  de  Soderini  qu'il  alla  jusqu'à  penser  à  passer  chez  le  Turc,  où 
des  Franciscains  lui  promettaient  la  faveur  du  Sultan,  qui  lui  ferait 
faire  un  grand  viaduc  pour  rejoindre  Gonstantinople  et  le  faubourg  de 
Péra',  et  le  pauvre  Soderini  avait  encore  à  lutter  contre  ce  nouveau 
coup  de  tête. 

Heureusement  le  pape  se  trouva  venir  à  Bologne,  où  il  arriva  le 
10  novembre  1506,  et  le  21,  le  cardinal  de  Pavie  écrivait  à  la  Seigneurie 
que  Michel-Ange  eût  à  venir  au  plus  tôt  trouver  le  pape.  11  n'y  avait  plus 
à  hésiter.  Michel-Ange  partit  avec  des  lettres  de  la  Seigneurie  écrites 
le  27  ^  Ainsi  il  avait  fallu  trois  mois  pour  décider  Michel-Ange  à  se 
présenter  devant  Jules  II. 

La  scène  est  singulièrement  curieuse.  A  Michel-Ange,  qui  s'agenouille 
et  demande  son  pardon,  Jules  II  répond  :  «  Oui,  au  lieu  de  venir  nous 
trouver,  tu  as  attendu  que  nous  venions  te  trouver.  »  Alors,  l'évêque, 
qui  présentait  Michel-Ange  à  la  place  du  cardinal  Soderini  ,  malade, 
intervenant  pour  dire  qu'il  fallait  lui  pardonner,  parce  que  les  artistes 
n'étaient  que  des  ignorants  qui  ne  savaient  que  leur  métier,  le  pape, 
en  colère,  le  frappe  de  sa  canne  en  lui  disant  :  ((  C'est  toi  qui  es  un 
ignorant,  et  tu  lui  dis  des  injures  que  nous  ne  lui  disons  pas.  »  Sur  quoi 
le  malencontreux  évêque  fut  mis  à  la  porte  par  les  palefreniers,  qui  le 
bouri'èrent  de  coups  de  poing,  et  le  pape  termina  l'audience  en  donnant 
à  Michel-Ange  sa  bénédiction  apostolique.  Tout  est  donc  bien  qui  finit 
bien. 


XXVI.  —  La  Statue  de  bkginze  de  Jules  II.  —  Le  séjour  de  Michel- 
Ange  à  Bologne  fut  laborieux,  dur,  et  ne  manqua  pas  de  gêne  matérielle. 
L'un  de  ses  frères  voulant  venir  le  rejoindre,   il  l'en  empêcha  en  lui 


1.  Condivi  et  Vasari. 

2.  Pour  ces  leUres  et  d'autres  encore,  v.  Gaye,  II,  83-S,  91-3. 
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racontant  la  vie  qu'il  menait  et  la  façon  dont  il  était  logé  ;  il  n'avait 
qu'un  seul  lit  pour  lui  et  trois  compagnons'.  Malheureusement  toute 
cette  peine  est  depuis  longtemps  perdue  puisque  la  statue  assise  du 
pape  Jules  II,  qui  l'occupa  seize  mois-  fat  détruite  quelques  années 
seulement  après  avoir  été  posée. 

C'était  une  grande  statue  de  bronze,  dont  les  dimensions  sont 
données  de  bien  des  manières.  Vasari,  page  186,  lui  donne  cinq  brasses 
de  hauteur,  Condivi  la  dit  trois  fois  grande  comme  nature  ;  une  lettre  de 
Michel- Ange  ^  et  c'est  elle  qu'il  faut  croire,  dit  qu'assise  la  statue  était 
haute  de  sept  brasses.  On  est  encore  moins  d'accord  sur  le  poids  et  sur 
le  prix.  Soderini,  dans  une  lettre  du  h  janvier  1509,  dit  qu'elle  coûte 
trois  mille  ducats;  les  chroniqueurs  bolonais  Ghirardini  et  Agucchia 
disent  qu'elle  pèse  17,000  livres  et  coûta  mille  ducats,  Tommaso 
Lancilotti  qu'elle  en  pèse  20,000  et  coûta  plus  de  douze  cents  ducats  ^ 
Dans  les  lettres  de  l'artiste^  il  en  donne  à  deux  reprises  la  dépense 
comme  s' étant  montée  à  mille  ducats. 

Comme  Michel-Ange  ne  s'entendait  pas  aux  choses  du  bronze  «  qui 
n'était  pas  son  art"  »,  il  fit  venir  pour  l'aider  et  il  employa  d'abord  deux 
Florentins,  Lapo  et  Lodovico,  ce  dernier  Maître  de  l'artillerie  de  Florence; 
mais  il  ne  put  pas  continuer  à  se  servir  d'eux.  Ses  lettres  à  sa  famille 
sont  pleines  de  plaintes  contre  leur  insuffisance,  surtout  contre  celle  du 
premier',  et  après  avoir  pensé  à  un  Français  qui  se  trouvait  à  Bologne' 
ce  fut  un  Milanais,  Bernardino  d'Antonio  dal  Ponte,  aussi  Maître  de  l'ar- 
tillerie de  Florence,  qu'il  choisit  pour  l'aider  au  dernier  moment  ^ 

Le  modèle  en  terre  fut  fini  k  la  fin  de  1506,  puisque  le  pape  Jules  II, 
qui  devait  quitter  Bologne  le  22  février  1507,  vint  le  29  janvier  visiter 
l'artiste  et  son  œuvre".  Jules  II  retourné  à  Rome,  l'artiste  resta  à 
Bologne.  En  janvier  il  écrivit  à  Buonarroto'\  celui  de  ses  frères  qu'il  a 
toujours  le  plus  aimé,  qu'il  espérait  couler  sa  statue  au  milieu  du 
carême  et,  le  26  mars",  que  ce  serait  dans  un  mois.  Le  28  avril  il  écrivit 
à  son  frère  Giovan  Simone  '^  que  la  cire  est  finie,  et  la  fonte,  qui  se  fit 
dans  la  Stanza  del  Pavaglione,  derrière  l'église 'S  n'eut  lieu  que  le 
26  juin  1507.  Malheureusement  le  fondeur  n'avait  pas  assez  calculé  la 
force  de  chaleur  nécessaire  pour  liquéfier  tout  le  métal;  une  partie  en 

1.  Lettere,  62.  —  2.  Condivi,  33.  —  3.  Lettere,  427.  —  4.  Gaye,  II,  168. 

5.  Lettere,  427,  429.  —  6.  Lettere,  429.  —  7.  Lettere,  8-9,  62,  63,  65,  67. 

8.  Gotti,  I,  62.  —  9.  Lettere,  75. 
10.  Lettere,  65;  Condivi,  32;  Vasari,  187. 
M.  Letlere,  63.  —  12.  Lettere,  71,  72.  —  13.  Lettere,  148. 
14.  Gotti,  I,  55,  d'après  la  dissertation  spéciale  de  M.  Podesta. 
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resta  dans  le  fourneau,  et  le  moule  ne  fut  pas  rempli,  de  sorte  que  la 
statue  n'existait  que  dans  sa  moitié  inférieure.  L'accident  était  des  plus 
graves;  mais,  au  lieu  de  recommencer  entièrement  tout  le  travail  de  la 
cire  et  du  moule,  on  reprit  en  quelque  sorte  la  fonte  interrompue  et  la 
seconde  opération  du  2  juillet  compléta  heureusement  la  première'. 

Le  réparage  prit  plus  de  temps  que  Michel-Ange  ne  le  croyait,  mais 
il  était  terminé  à  la  fin  de  janvier  1508 -.  Elle  fut  enfin  placée  au-dessus 
de  la  porte  de  la  façade  de  Saint-Pétrone  et  découverte  le  21  février'. 

On  penserait,  d'après  les  paroles  échangées  entre  le  pape  et  l'artiste 
et  rapportées  par  ses  historiens,  que  la  main  gauche  de  la  statue  devait 
tenir  une  épée  et  non  un  livre.  En  réalité  il  n'y  eut  ni  l'une  ni  l'autre. 
Le  pape,  assis  et  mitre,  donnait  la  bénédiction  de  la  droite  et  tenait  les 
clefs  de  la  gauche. 

Elle  ne  subsista  du  reste  pas  plus  de  quatre  ans.  Lorsque  les  parti- 
sans de  Jean  II  Bentiviglio  eurent  repris  Bologne,  ils  firent,  le  30  dé- 
cembre 1511,  jeter  à  terre  la  statue  par  un  ingénieur  du  nom  d'Âr- 
duino*.  Le  bronze  provenait  de  la  cloche  de  la  tour  de  Bentiviglio  et 
d'une  bombarde  brisée  de  la  commune  de  Bologne  ^  ;  en  1511,  la  statue  fut 
donnée  au  duc  Alphonse  deFerrare,  qui  la  convertit  en  une  pièce  d'artil- 
lerie énorme,  qu'on  nomma,  à  cause  de  son  origine,  la  Julie  ou  ]a.  Julienne. 
Du  temps  de  Vasari,  la  tête,  qui  pesait  600  livres «,  existait  encore 
dans  la  garde-robe  du  duc;  elle  se  perdit  à  son  tour,  et  l'on  n'a  jamais 
signalé  ni  un  dessin  ni  une  maquette  se  rapportant  à  cette  statue. 

Il  semblerait  que  la  façon  dont  elle  fut  brisée  à  Bologne  dût  désormais 
rompre  tout  rapport  de  la  ville  avec  l'artiste.  On  sait  cependant,  par 
une  lettre  de  1522',  qu'on  le  pria  de  venir  à  Bologne  décider  entre  les 
différents  projets  d'une  façade  pour  Saint-Pétrone;  mais  il  ne  paraît  pas 
que  Michel-Ange  se  soit  rendu  à  l'invitation. 


XXVII.  —  Peintures  de  i,a  voûte  de  la  Sixtine.  —  Avant  d'indiquer 
les  dates  de  cet  ensemble  de  compositions  et  de  figures  incomparables 
qui  se  déroulent  sur  le  plafond  de  la  Sixtine,  il  faut  rappeler  un  fait 
de  la  vie  de  Michel-Ange  qui  n'était  pas  connu.  Le  13  mars  1508,  son 
père  l'émancipé  par  acte  passé  chez  un  notaire  de  Florence,  enregistré 

1.  Lettere,  77,  78-9,  80-t,  82.  —  2.  Lettere,  88,  91. 

3-  Chroniques  citées  dans  le  Prospello,  p.  348.  —  4.  Golti,  I,  66. 

5.  Chronique  de  Sebastiano  Agucchia.  —  6.  Wasini,  Boloynu  perltislrala. 

7.  GoUi,  II,  60. 
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le  28  dans  le  registre  des  Émancipations ^  C'est  que  dans  les  pays  de 
droit  écrit  comme  l'Italie  et  1e  midi  de  la  France-,  il  n'y  avait  pas  de  ma- 
jorité légale  tant  que  le  père  existait.  Il  conservait  sa  vie  entière  tous  ses 
droits  sur  son  fils  dont  le  travail  et  les  gains  lui  appartenaient  en  droit, 
et  en  l'émancipant  il  perdait  son  recours  contre  lui  pour  réclamer  d'en 
être  au  besoin  assisté  dans  sa  vieillesse.  L'émancipation,  qui  seule  enle- 
vait le  fils  à  l'état  de  mineur,  était  toujours  pour  le  père  un  acte  grave 
qui  devait  être  volontaire  ou  librement  consenti.  Il  n'est  donc  pas  sans 
intérêt  de  montrer  Michel-Ange,  qui  a  déjà  fait  tant  de  choses,  émancipé 
par  son  père  à  l'âge  de  trente-ti-ois  ans. 

11  était,  comme  on  voit,  revenu  à  Florence;  mais  Jules  II  ne  l'y  laissa 
pas  longtemps  et  l'appela  à  Rome.  Ne  s'occupant  plus  de  son  monument 
sépulcral,  il  demanda  au  sculpteur  de  peindre  le  plafond  de  la  cha- 
pelle qui  portait  le  nom  de  son  oncle  Sixte  IV  et  dont  la  voûte  avait  été 
construite  par  le  Florentin  Baccio  Pontelli,  l'architecte  ordinaire  de  ce 
dernier.  Soit  que  l'idée  vînt  de  Bramante,  qui,  en  mettant  Michel-Ange 
en  compétition  avec  Raphaël,  pouvait  bien  avoir  la  pensée  que  Michel- 
Ange  ne  s'en  tirerait  pas  à  son  honneur  %  ou  de  Giuliano  de  San  Gallo, 
ami  de  Michel-Ange*,  le  pape  ne  se  rendit  pas  aux  répugnances  de 
Michel-Ange,  et  l'artiste  dut  s'exécuter. 

Il  ne  fut  pas  question  d'abord  d'un  travail  aussi  important.  Nous 
savons  par  une  lettre  de  Michel-Ange  que  le  dessin  premier  fut  de  repré- 
senter les  douze  Apôtres  dans  les  lunettes,  en  remplissant  le  reste  de  la 
voûte  d'une  ordonnance  d'ornements,  et  le  prix  fait  était  de  3,000  du- 
cats. Les  Apôtres  furent  même  commencés%  d'où  il  suit  que  l'écha- 
faudage, construit  par  Michel-Ange  à  la  place  de  celui  de  Bramante  qu'il 
fallait  détruire  %  dut  être  construit  pour  les  Apôtres.  Probablement  aussi 
les  peintres  que  Michel-Ange  avait  fait  venir  de  Florence  pour  lui 
apprendre  les  procédés  de  la  fresque  et  travailler  avec  lui',  n'ont-ils  été 
occupés  'qu'à  ce  premier  dessein,  et  ce  que  Michel-Ange  fit  jeter  à  terre 
peut  bien  n'être  que  leur  travail  pour  les  Apôtres  et  nullement  un  com- 
mencement véritable  de  l'exécution  du  second  projet.  Il  est  peut-être 
aussi  juste  de  remarquer  que,  dans  le  premier,  Michel-Ange  peut  avoir 
employé   les  études  faites  par  lui  pour  les   douze  Apôtres  de  Sainte- 

1.  Gotti,  I,  69,70. 

2.  Voir  dans  la  Reime  des  Sociétés  savantes  de  1S74,  2"^  semestre,  p.  323-6,  Tacte 
d'émancipation,  à  trente-neuf  ans,  du  sculpteur  provençal  Lieautaud. 

3.  Vasari,  Vie  de  Michel-Ange,  XII,  189. 

4.  Vasari,  Vie  de  San  Gallo,  VII,  223.—  5.  Lettere,  427.—  6.  Vasari,  XII,  189. 
7.  Vasari,  XII,  190;  Lettere,  17;  Ricordi,  563. 
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Marie-des-Fleurs.  Comme  il  ne  devait  plus  les  exécuter  en  sculpture, 
leurs  inventions  modifiées  ont  peut-être  été  celles  qu'il  se  proposait  de 
peindre  sur  la  voûte  de  la  Sixtine. 

C'est  aussi  à  ce  premier  commencement  qu'il  faut  rapporter  le 
ricordo  de  Michel-Ange,  par  lequel  il  note  avoir  reçu,  le  10  mai  1508, 
50  ducats  pour  les  travaux  de  la  voûte  de  la  chapelle  du  pape  Sixte 
qu'il  commence  le  même  jour'  et  la  demande  d'argent  qu'il  fait  à 
Florence  trois  jours  après-.  En  tout  cas,  lorsque  la  première  moitié  fut 
faite,  de  la  porte  jusqu'au  milieu  de  la  voûte  %  elle  fut  découverte  à 
l'admiration  générale*  et  c'est  à  cette  première  moitié  que  se  rapportent 
les  vingt  mois  qu'on  attribue  en  général  à  tout  ce  travail.  Le  journal 
d'un  camérier  de  Jules  II  dit  qu'en  1512  les  échafauds  étaient  encore 
dressés  et  que  la  chapelle  fut  ouverte  au  public  avant  la  mort  de  Jules  II 
arrivée  en  1513%  Il  est  donc  probable  que,  s'il  faut  mettre  le  commence- 
ment du  travail  en  1508,  il  en  faut  mettre  la  fm  de  1512  à  1513.  Ce  ne 
seront  plus  vingt  ou  vingt  et  un  mois,  mais  quatre  ans,  ce  qui  n'a  rien 
que  de  très-simple,  quand  on  pense  que  Michel-Ange  a  tenu  à  peindre 
de  ses  propres  mains  ce  gigantesque  ensemble  de  la  voûte,  moins  popu- 
laire et  moins  célèbre  que  le  Jugement  dernier  et  cependant  très- 
supérieur. 

Il  resta  quelque  temps  à  Michel-Ange,  à  la  suite  de  ce  travail,  une 
incommodité  bien  grande.  Si  ingénieux  et  si  inventif  qu'il  fût,  il  n'avait 
pas  pensé  au  Fauteuil  renversé  que  Jouvenot  imagina  plu^  tard  pour 
peindre  les  plafonds  du  Parlement  de  Rennes,  et  sur  lequel  il  s'est  repré- 
senté dans  son  portrait.  Michel-Ange,  à  force  de  tenir  la  tête  renversée 
pour  peindre  en  l'air,  ne  put  reprendre  facilement  l'habitude  de  regarder 
de  haut  en  bas,  et  lorsqu'il  avait  à  lire  une  lettre  ou  à  regarder  de  petits 
objets,  il  fut  d'abord  obligé  de  les  tenir  au-dessus  de  sa  tête  pour  les 
bien  voir". 


XXVIII.  —  Second  Marché  pour  le  monument  sépulcral  de  Jules  ii. 
—  Jules  II  était  mort  le  21  février  1513.  Presque  immédiatement  et  avant 
la  nomination  de  son  successeur,  Lorenzo  Pucci,  notaire  apostolique, 
qui,  dans  le  courant  de  l'année,  était  fait  cardinal  des  Santi-Quattro'',  et 
Leonardo  Grossi  de  la  Rovère,  fils  d'une  sœur  de  Sixte  IV  et  cardinal 

^.  Ricordi,  864.  —  2.  Lettore,  379.  —3.  Condivi,  40.  —4.  Vasari,  XII,  191. 
S.  Vasari,  XII,  192,  à  la  noie.  —  6.  Condivi,  41. 

7.  Les  quatre  saints  couronnés,  quatre  frères,  martyrisés  au  iv'  siècle,  avaient  à 
Rome  une  église  qui  était  un  titre  cardinalice. 
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d'Agen,  chargés  ensemble  par  le  pape  de  veiller  à  l'exécution  de  sa  sépul- 
ture, firent  avec  Michel-Ange,  le  6  mai  1513,  un  nouveau  marché'. 

Michel-Ange  s'engageait  à  ne  pas  entreprendre  d'autre  travail  et  à 
terminer  celui-ci  avant  sept  années. 


LE      CHUIST      HESSUSCITE. 

(Église    de  la    Minerve,    à   Rome.) 


Le  prix  devait  en  être  de  16,500  ducats,  sur  lesquels  Michel-Ange 
reconnaît  en  avoir  reçu  1,500  de  Jules  II  et  2,000  d'un  banquier  flo- 
rentin. Si  la  sépulture  n'était  pas  terminée  à  l'époque  dite,  Michel-Ange 
n'en  devait  pas  moins  la  continuer. 


\ .  Contratti,  633-40. 
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Il  n'est  pas  question  de  modifier  le  premier  projet  qui  devait,  à  ce 
moment,  conserver  toute  son  étendue  et  sa  richesse,  et  Michel-Ange, 
qui,  malgré  ses  querelles  avec  le  pontife,  était  incontestablement  plus 
attaché  à  Jules  II  qu'il  ne  l'a  été  depuis  à  aucun  pape,  s'occupa  certai- 
nement, avec  activité,  de  cette  sépulture,  dont  les  retards  et  l'inachève- 
ment ont  été  l'une  des  préoccupations  les  plus  constantes  et  l'un  des 
regrets  les  plus  sensibles  de  sa  vie. 


XXIX.  —  Christ  de  la  Minerve.  —  C'est  à  Rome,  le  15  juin  151/i, 
que  Michel-Ange  fit  marché  avec  Bernardo  Cencio,  chanoine  de  Saint- 
Pierre,  maître  Mario  Scappucci  et  Metello  Vari  pour  une  statue  de  marbre 
destinée  à  l'église  de  la  Minerve.  Le  Christ  ressuscité,  nu,  debout  et 
tenant  une  croix,  devait  être  grand  comme  nature.  Il  devait  être  fait 
avant  quati'e  ans  et  payé  300  ducats  d'or.  Deux  cents  ducats  furent 
payés  immédiatement.  Vari  et  un  certain  Pielro  Paolo  Castellano,  pour 
Scappucci,  s'engagèrent  à  lui  payer,  chacun  pour  moitié,  les  50  der- 
niers ducats  à  l'achèvement  de  l'ouvrage  '. 

Par  une  lettre  à  laquelle  l'édition  donne  la  date  du  21  décembre  1518^, 
on  voit  que  la  statue  était  à  Pise,  déjà  embarquée  et  prête  à  partir, 
mais  Michel-Ange  ne  paraît  l'avoir  envoyée  à  Rome  que  vers  le  mois 
d'août  1521  en  la  faisant  accompagner  par  Pietro  Urbano,  qui  avait  été 
si  souvent  chargé  de  le  représenter  à  Carrare.  Urbano  devait  la  terminer, 
mais  il  s'en  acquitta  maladroitement.  Sur  la  recommandation  de  Sébastien 
del  Piombo,  l'artiste  s'en  rapporta  aux  bons  soins  de  Federigo  Frizzi, 
sculpteur  florentin  alors  à  Rome,  qui  eut  à  réparer  les  sottises  d'Urbano 
dans  la  main  droite,  les  pieds  et  la  bai'be  '.  Le  travail  fut  fini  dès  le 
19  octobre.  Une  lettre  de  Frizzi,  qui  se  plaint  du  peu  de  lumière  de  la 
place  où  on  l'a  mise,  insistant  sur  ce  point  qu'il  a  fait  très-peu  de  chose, 
trouve  que  cela  ne  mérite  pas  d'être  payé  et  qu'avec  h  ducats,  il  le 
serait  bien  au  delà  du  travail^;  dans  les  Ricordi  (p.  583),  nous  trou- 
vons, à  la  date  du  26  octobre  1521,  le  payement  des  h  ducats. 

Nous  savons  même  par  des  lettres  de  Vari  que  Michel-Ange  lui  offrit 
de  refaire  la  statue,  ce  qui  ne  fut  pas  accepté,  et  qu'à  Rome  il  avait 
commencé  et  abandonné  un  premier  marbre  parce  qu'il  s'était  trouvé  un 
fil  noir  dans  le  visage.  De  plus  Michel-Ange  avait  de  l'amitié  pour  Vari 
puisque,  sur  la  demande  de  celui-ci  d'avoir  une  figure  de  lui  pour  la 


1.  Contratti,  I,  644.  —  2.  Letlere,  p.  398. 

3.  Leltre  de  Sébastien  dul  Piombo;  Gotti,  I,  141-2.  —  4.  Gotti,  II,  142. 
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galerie  ouverte  de  sa  maison,  l'ai'tiste  voulait  le  forcer  à  l'accepter  en 
cadeau;  il  ne  paraît  pas,  d'ailleurs,  qu'elle  ait  été  faite.  Michel-Ange 
eut  plus  tard  une  raison  de  mettre  en  règle  l'affaire  du  Christ,  car  la 
décharge  de  Metello  Vari  n'est  donnée  que  longtemps  après,  à  la  date 
du  l-^'  juin  1532'. 


XXX.   —  Suite  des   travaux    du   tombeau    de   Jules  II.    —  Dans 

une  lettre  au  capitaine  de  Pérouse  - ,  Michel  -  Ange  raconte  qu'à 
Rome,  dans  la  première  année  de  Léon  X,  par  conséquent  en  1513,  il 
donna,  en  deux  fois,  80  jules  au  vieux  Luca  Signorelli  pour  retourner  à 
Cortone  et  que  celui-ci  ne  les  lui  avait  pas  rendus.  Mais  le  plus  intéres- 
sant pour  nous,  c'est  qu'il  dit  que  Signorelli  l'était  venu  voir  dans  son 
atelier  de  la  Boucherie  des  Corvi  et  l'avait  trouvé  travaillant  à  une  statue 
de  marbre,  haute  de  quatre  brasses,  debout  et  ayant  les  mains  derrière 
le  dos.  C'est  certainement  un  des  quatre  prisonniers  ébauchés  qui  sont 
maintenant  à  Boboli.  Trois  ans  après,  le  16  juin  1515,  Michel-Ange  écrit 
de  Rome  à  son  frère  Buonarroto  pour  lui  demander  de  lui  faire  payer 
1,400  ducats  sur  ce  qu'il  a  chez  le  trésorier  de  Sainte-Marie-JNouvelle 
parce  qu'il  veut  terminer  la  sépulture  de  Jules  II,  qu'il  pense  avoir  à  tra- 
vailler pour  Léon  X  et  que  pour  cela  il  a  acheté  à  peu  près  20,000  livres 
de  cuivre  pour  fondre  certaines  figures  '  c'est-à-dire  des  bas-reliefs.  Le 
11  aoûts  il  insiste  pour  avoir  son  argent  afin  de  travailler. 

Ce  n'est  pourtant  que  l'année  suivante,  le  8  juillet  1516,  que  les  car- 
dinaux d'Agen  et  des  Santi-Quattro  font  un  nouveau  marché  ^  avec 
Michel-Ange.  Il  devait,  cette  fois,  terminer  le  Tombeau  de  Jules  II  en 
neuf  années  à  partir  du  6  mai  1516,  c'est-à-dire  en  1524;  le  prix  était  de 
16,000  écus  d'or,  dont  Michel-Ange  avait  déjà  reçu  3,500  et  dont  le  reste 
devait  être  payé  par  mois,  au  taux  de  200  ducats  pendant  deux  ans  et 
de  130  pendant  les  sept  autres.  Michel-Ange  jouira,  à  Rome,  dans  le 
quartier  de  Trevi,  d'une  maison,  auprès  de  Santa-Maria-di-Loreto  où  il 
a  déjà  travaillé  au  tombeau  de  Jules,  où  il  a  des  marbres,  et  dont  le  car- 
dinal d'Agen  s'oblige  à  payer  le  loyer.  Michel-Ange  est  en  même  temps 
libre  de  travailler  où  il  voudra,  aussi  bien  à  Florence,  à  Pise,  à  Car- 
rare qu'à  Rome  même.  Cette  fois,  il  se  trouve  une  sorte  de  description, 
d'où  il  résulte  qu'en  dehors  de  l'architecture  et  des  sculptures  en  bas- 
relief  il  ne  devait  pas  y  avoir  moins  de  trente  statues,  en  y  comprenant 
une  statue  du  pape  et  une  de  la  Vierge. 

1.  Gotti,  143.  —  2.  Lettere,  39l-'2.  —  3.  Lettere,  115.  —  4.  Lettere,  121-2. 
5.  Contratti,  644-51 . 
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Le  1'^''  novembre  1516,  Michel-Ange,  logé  à  Carrare  dans  une  maison 
du  haut  de  la  place  publique,  faisait  un  premier  payement  de  100  ducats 
d'or  pour  un  marché  de  dégrossissement,  à  18  ducats  l'une,  de 
quatre  figures  de  h  brasses  1/2  et  de  quinze  de  4  brasses  1/4,  à  la 
charge  de  délivrer  tous  les  deux  mois,  au  pied  de  la  carrière,  une  des 
grandes  figures  et  trois  delà  dimension  inférieure;  mais  rien  ne  fut  fait, 
puisque  le  7  avril  1517  le  marché  fut  annulé  et  les  100  ducats  rendus  à 
l'artiste'. 


XXXI.  —  Travaux  pour  la  façade  de  Saint-Laukent.  —  L'église 
Saint-Laurent  de  Florence  avait  été  construite  par  les  Médicis  et, 
comme  tant  d'églises  d'Italie,  n'avait  pas  encore  de  façade;  Léon  X, 
qui  avait  succédé  à  Jules  II,  étant  un  Médicis  et  le  premier  pape  de  sa 
famille  comme  de  sa  ville  natale,  eut  l'idée  de  faire  terminer  par  Michel- 
Ange  l'église  de  sa  Maison.  Il  lui  fut  proposé  bien  des  projets  par  Giu- 
liano  de  San  Gallo,  Andréa  et  Jacopo  Sansovino,  même  par  Raphaël  qui  fut 
conduit  auprès  du  pape,  lors  de  la  venue  de  celui-ci  à  Florence  à  la  fin 
de  1 515  -.  On  possède  et  l'on  a  publié  '  les  nombreux  marchés  et  les  actes 
qui  témoignent  de  la  violence  du  désir  du  pape  par  les  séjours  multipliés 
de  Michel -Ange  à  Carrare  pour  faire  extraire  les  marbres  nécessaires  à 
une  telle  entreprise,  pour  laquelle  furent  mises  à  contribution,  aussi  bien 
que  celles  de  Carrare,  les  carrières  de  Serravezza  et  de  Pietra-Santa. 

Le  5  décembre  1516,  il  quitte  Carrare  pour  aller  à  Rome  s'entendre 
avec  le  pape,  et  revient  le  31  du  même  mois'.  En  mars  1 517  il  trouve  le 
modèle  en  bois  qu'il  avait  fait  faire  à  Baccio  d'Agnolo  «  une  chose 
d'enfant  »  et  il  en  fait  à  Carrare  un  de  terrée  Dans  une  lettre  du 
2  mai  "  il  dit  que  la  dépense  montera  à  3,500  ducats  d'or  et  que  les  tra- 
vaux dureront  six  ans.  Il  fait  ensuite  refaire  un  petit  modèle  en  bois  pour 
l'envoyer  à  Rome  '  et  l'envoie,  en  effet,  après  lui  avoir  ajouté  les  figures 
en  cire,  en  août  1517".  Le  mois  précédent  le  Fiésolan  Ferruci,  qui  devait 
suivre  la  construction,  était  venu  à  Carrare  le  rejoindre  pour  s'en- 
tendre avec  lui  sur  les  fondations ^  Quant  au  contrat  définitif  il  intervint 
le  19  janvier  1518  et  il  est  particulièrement  précieux  parce  qu'il  entre 
dans  une  sorte  de  description  ". 

1.  Contratti,  652-3.  —  2.  Vasari,  XII,  20-1-2  et  332. 

3.  Frediani;  Prospelto,  333-7;   Contratti,  G84-77,  G86-93  (de  novembre  IS-ie  à 
juillet  1520);  Ricordi,  571-81. 

4.  Letlere,  414.  —  5.  Lettere,  52,  381.  —  6.  Lettere,  384.  —  7.  Lettere,  382. 
8.  Lettere,  414.  —  9.  Lettere,  33.  —  10.  Contratti,  671-2. 
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La  façade  doit  être  terminée  en  liuit  ans  au  prix  de  ZiO,000  ducats 
d'or,  par  crédits  annuels  de  500  ducats.  L'ordre  inférieur  comprend  huit 
colonnes  cannelées  de  onze  brasses  de  haut,  trois  portes,  quatre  statues  de 
ronde  bosse  de  cinq  brasses  et  des  bas-reliefs.  En  retraite,  sur  chaque  face 
latérale,  il  doit  y  avoir  deux  colonnes  et  entre  elles  une  figure  de  ronde 
bosse.  L'ordre  supérieur  doit  être  composé  de  huit  pilastres  de  six  brasses  ; 
sur  la  façade,  de  quatre  statues  assises  ;  sur  chaque  flanc,  de  deux  pilastres 
aux  côtés  d'une  figure.  Les  statues  de  ce  premier  étage  doivent  être 
de  bronze. 

La  corniche  supérieure  devait  porter  un  entablement  avec  huit  pilas- 
tres par  devant,  deux  sur  les  côtés.  Quatre  niches  antérieures  et  une 
niche  sur  chaque  côté  devaient  recevoir  six  statues  de  marbre  de  cinq 
brasses  et  demie.  Sur  chacune  de  ses  niches  -est  un  bas-relief  carré  où 
sera  une  figure  assise,  de  marbre,  grande  comme  nature  et  plus  qu'en 
demi-bosse.  Sur  la  façade  et  certainement  à  l'étage  inférieur,  il  y  a  de 
plus  sept  bas-reliefs  de  marbre  avec  des  sujets  de  fort  demi-relief  et  de 
grandeur  de  nature.  Cinq  sont  carrés;  l'un,  qui  parait  devoir  être  la 
porte  centrale,  mesure  neuf  brasses,  quatre  carrés  coupés  en  ont  huit  et 
doivent  être  entre  les  entre-colonnements.  Enfin  les  deux  derniers  sont 
ronds  avec  un  diamètre  de  six  à  sept  brasses  ;  ils  paraissent  avoir  été 
destinés  à  surmonter  les  portes  latérales. 

Enfin,  au  centre  de  la  façade  devait  être  un  fronton  avec  «  des 
armes  »,  celles  des  Médicis,  et  des  ornements.  Les  détails  des  corniches 
et  de  l'ornementation  architecturale  manquaient  au  petit  modèle,  mais 
Michel-Ange  s'engagea  à  les  faire  de  la  façon  et  à  l'endroit  qui  convient, 
en  ayant  le  soin  de  raccorder  les  faces  latérales  nouvelles  avec  le  bâ- 
timent de  l'ancienne  église. 

On  devait  en  même  temps  lui  faire  un  premier  payement  de 
i,000  ducats  à  défalquer  plus  tard  sur  la  somme  et  lui  fournir  gratuite- 
ment un  atelier  où  il  pourrait  travailler. 

C'est  certainement  l'atelier  sur  la  place  d'Ogni-Santi,  de  la  construc- 
tion duquel  il  parle  dans  deux  lettres  de  septembre  et  de  décembre  1518' 
et  qui  était  assez  grand  pour  pouvoir  contenir  vingt  statues.  On  a  vu 
qu'il  devait  y  en  avoir  quatorze  et  onze  grands  bas-reliefs,  sur  le  sujet 
desquels  le  marché,  si  précieux  d'ailleurs,  est  malheureusement  muet. 

Dès  mars  1518  il  se  disposait  à  faire  venir  les  marbres  à  Florence-. 
Le  29  octobre  il  passe  le  marché  spécial  pour  les  pieds-droits,  les  archi- 
traves et  les  colonnes^  Dans  ses  Ricordi  comme  dans  ses  lettres*  il  parle 

I.  Lettere,  397-8.  —  2.  Leltere,  415.  —  3.  Contratti,  686-7.  —  4.  P.  403  et  574. 
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de  l'accident  arrivé  à  une  colonne  qui  se  brisa  en  cent  morceaux  à  cause 
de  la  rupture  d'un  anneau  de  la  louve  de  fer  avec  laquelle  on  la  descen- 
dait. Ces  colonnes  avaient  au  bas  du  fût  un  bras  deux  tiers,  en  haut 
un  bras  et  demi^  et  coûtaient  20  écus  d'or-  ou  30  florins  d'or  à 
extraire'.  Elles  étaient  certainement  monolithiques,  et  Michel-Ange,  qui 
reprochait  à  juste  titre  à  Bramante  de  ne  pas  avoir  sauvé  et  d'avoir 
laissé  détruire  les  belles  colonnes  du  vieux  Saint-Pierre'',  a  dû  sentir 
bien  vivement  la  perte  de  celle  qui  s'était  brisée  à  Serravezza,  et,  d'après 
un  chroniqueur,  ce  ne  fut  pas  le  seul  accident  de  ce  genre. 

La  première  colonne,  —  il  devait  y  en  avoir  douze  — ,  arriva  à  Flo- 
rence en  avril  1521.  On  en  avait  extrait  six  ;  quatre  se  brisèrent  en  route. 
Giovanni  Cambi,  qui  nous  a  conservé  ces  détails  %  ajoute  :  «  Et  celui  qui 
faisait  cette  façade  était  Michelagnolo  Buonarroti,  sculpteur  florentin,  le 
premier  maître  que  l'on  connût  chez  les  chrétiens.  II  était  aussi  grand 
maître  en  peinture  ,  et  parce  qu'il  travaillait  le  ciseau  avec  la  main 
droite,   c'était  de  la  main  gauche  qu'il  peignait.  » 

Le  fait  est  bon  à  noter,  mais  il  faut  probablement  le  réduire;  car, 
s'il  est  possible  de  croire  que  Michel-Ange  pût  se  servir  de  sa  main 
gauche  pour  peindre,  il  ne  le  serait  pas  de  penser  que  jamais  il  n'ait  pu 
peindre  de  la  droite.  D'ailleurs  un  passage  bien  curieux  de  V autographie 
de  Raffaello  de  Montelupo"^  remet  les  choses  dans  la  vérité.  Il  raconte 
que,  un  jour  qu'il  dessinait  auprès  du  Colysée  et  qu'il  dessinait  de  la 
main  gauche,  Michel-Ange  et  Sébastien  del  Pionibo,  tous  .deux  gauchers, 
vinrent  à  passer  et  s'étonnèrent  de  son  habileté  «  parce  qu'ils  ne  fai- 
saient rien  de  la  main  gauche,  sinon  les  choses  qui  demandaient  de  la 
force  ». 

Pour  en  revenir  à  la  seule  colonne  qui  soit  parvenue  à  Florence, 
Vasari,  dans  son  introduction,  dit,  en  parlant  des  marbres',  qu'elle  se 
voyait  de  son  temps,  et  seulement  ébauchée,  à  côté  de  la  porte  de  Saint- 
Laurent;  elle  n'y  est  plus  et  l'on  croit  qu'elle  a  été  enfouie  sous  le  pavé 
de  la  place. 

Du  reste,  la  façade  elle-même  ne  se  commença  même  pas.  Dans  une 
lettre  à  Sébastien  del  Piombo*  qui  doit  être  de  1520,  Michel-Ange, 
exposant  toute  l'histoire  de  la  façade  depuis  1516,  après  avoir  énuméré 

1.  Contratti,  661.  —  2.  Contratti,  688  (-1 8  déc.  -13-18). 

3.  Contratti,  683.  Un  passage  d'un  marché  antérieur,  674,  donnait  1  brasse  ^|% 
et  1  brasse  -1/4. 

4.  Vasari.  —  5.  Prospello.'KW,  339-60. 

6.  Gaye,  lit,  383;  Vasari  de  Lemonnier,  Vllf,  191.  —  7.  Vasari,!,  106. 
8.  Lettere,  414-0. 
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ses  peines,  ses  pertes  de  temps,  ses  déboursés  personnels  et  le  non- 
payement  des  sommes  qui  lui  auraient  déjà  dû  être"  payées,  arrive  à  cette 
conclusion  qu'il  faut  en  finir  et  laisser  là  le  projet,  ce  qui  paraît  déjà 
être  convenu  avec  Léon  X.  Celui-ci  mourut  d'ailleurs  le  l"'  décembre  1521, 
et  depuis  il  ne  fut  plus  question  de  la  façade  de  Saint-Laurent.  Michel- 
Ange  allait  avoir  à  se  remettre  au  Tombeau  de  Jules  II  que  le  projet  de 
Léon  X  a;vait  interrompu  ;  il  allait  surtout  avoir  à  s'occuper  des  tombeaux 
des  Médicis  à  Saint-Laurent;  mais,  avant  d'en  venir  à  eux,  nous  avons  à 
parler  d'un  fait  curieux  qui  s'était  passé  en  1519. 


XXXIL  —  Projet  de  tombeau  pour  le  Dante.  — •  Dante  avait  été 
chassé  de  sa  patrie;  mais,  après  sa  mort,  sa  gloire  devint  l'honneur  de 
Florence.  Déjà  en  1392  et  en  lZi29  la  Seigneurie  s'était  préoccupée  de 
faire  l'evenir  de  Ravenne  les  os  du  grand  exilé  et  de  lui  élever  un  tom- 
beau ^  En  octobre  1519  les  Académiciens  de  Florence  adressèrent, 
dans  le  même  but,  à  Léon  X  une  supplique  qui  devait  rester  inutile,  mais 
il  est  touchant  de  lavoir  signée  par  Michel-Ange^  La  pièce  et  toutes  les 
autres  signatures  sont  en  latin;  la  souscription  de  Michel-Ange,  la  plus 
longue  de  toutes,  est  seule  en  italien  : 

Moi,  Michel-Ange,  sculpteur,  je  m'offre  à  Votre  Sainteté  pour, 
dans  tin  lieu  honorable  de  cette  ville,  élever  d'une  façon  digne  un 
tombeau  au  divin  jjoëte. 

Et  ce  n'était  pas  sous  la  plume  de  Michel- Ange  une  phrase  banale. 
Le  grand  artiste,  qui  savait  Dante  par  cœur,  qui  lui  a  consacré  un  de  ses 
plus  beaux  sonnets^,  qui  avait  même  illustré  comme  on  dirait  aujour- 
d'hui, la  Divine  Comédie,  qui  même  s'en  est  visiblement  inspiré  dans  la 
fresque  terrible  du  Jugement  dernier,  était  à  la  fois  des  fils  et  des  égaux 
de  l'Alighieri.  Sa  tête  est  aussi  haute  comme  son  laurier  aussi  vert,  et  il 
s'est  honoré  lui-même  autant  qu'il  voulait  honorer  son  grand  concitoyen, 
en  s' étant  ainsi  pieusement  offert  pour  mettre  son  génie  au  service  d'un 
autre  génie. 


XXXin.  —  Chapelle  funéraire  des  MÉmcis.  —  Nous  savons  par  la 
chronique  de  Giovanni  Cambi  que,  sur  les  ordres  de  Léon  X,  —  qui  rem- 

1.  F.  Moisè,  Sanla  Croce  di  Fire7ize,  1845,  in-IS;  Appendice,  docicmenls  7  et  8 
p.  484-6. 

2.  Elle   a  été  publiée  par  Gori  dans  ses  notes  sur  le  Condivi,  1741,  p.  Ui;  1821, 
p.  137-42;  Moisè,  p.  487-91,  et  par  Gotti,  II,  82-4. 

3.  Le  31  «  de  l'édition  de  Barbera. 
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plaçait  ainsi  l'œuvre  abandonnée  de  la  façade  de  Saint-Laurent  par  un 
travail  à  l'honneur  de  lamême  église,  on  commença,  à  la  fin  de  mars  1520, 
—  à  travailler  à  la  sacristie  nouvelle  de  Saint-Laurent  de  Florence  pour 
y  faire  la  sépulture  de  Julien,  frère  de  Léon  X,  et  du  duc  Laurent,  son 
neveu.  L'on  disait  que  Messire  Julio,  archevêque  de  Florence  et  cardinal, 
la  faisait  faire  aussi  pour  lui';  c'est  lui  qui  devint  ensuite  Clément  VIL 

Le  22  avril  1521  Michel- Ange,  qui  était  à  Carrare,  dans  la  maison  où 
il  demeurait  habituellement,  rue  del  Bozzo-,  fait  marché  pour  deux  cents 
charretées  de  marbre,  dont  les  mesures  sont  données  et  qui  sont  destinées 
à  faire  au  moins  trois  figures  et  le  revêtement  ornemental  des  murailles 
pour  la  sacristie  de  Saint-Laurent.  Elles  devront  être  fournies  en  dix-huit 
mois  à  partir  de  juillet.sLes  marbriers  s'engagent  à  reprendre  les  marbres 
que  Michel-Ange  ou  ses  ayants  droit  refuseraient,  et,  dans  le  cas  où,  soit 
le  cardinal  de  Médicis,  soit  Michel-Ange  ne  continueraient  pas  le  travail, 
ce  dernier  serait  tenu  de  prendre  et  de  payer  les  marbres  qui  seraient 
livrables  à  ce  moments 

En  152/1,  Michel-Ange  écrit  au  pape  Clément  VII'  que  la  lanterne  de 
la  Chapelle  de  Saint-Laurent  a  été  élevée  par  Stefano  de  Tomaso  et  que 
pour  la  boule,  haute  d'une  brasse,  qui  doit  la  couronner,  il  ne  la  fait  pas 
faire  ronde  mais  à  pans  coupés,  à  soixante-douze  faces,  comme  le  dit 
Vasari  (page  205),  qui  nous  apprend  que  Michel-Ange  en  avait  confié  le 
soin  à  son  ami  l'orfèvre  Pilote. 

Par  une  lettre  du  2l\  octobre  1525%  Michel-Ange,  qui  avait  pensé 
mettre  six  tombeaux  dans  la  chapelle,  ceux  des  deux  «  magnifiques  » 
Laurent  et  Julien  son  frère,  ceux  des  ducs  Laurent  d'Urbin  et  Julien  de 
Nemours,  ceux  des  papes  Léon  X  et  Clément  VII,  dit  qu'il  y  a  encore 
beaucoup  à  travailler  aux  quatre  figures,  évidemment  les  figures  cou- 
chées que  nous  connaissons,  mais  qu'il  n'a  pas  encore  commencé  les 
quatre  Fleuves;  en  1526'^  il  dit  n'avoir  pas  commencé  ces  quatre  Fleuves, 
dont  il  ne  voulait  faire  lui-même  que  les  modèles  en  terre.  Que  devaient 
d'ailleurs  être  ces  quatre  Fleuves.  Ce  ne  pouvaient  pas  être  les  quatre 
fleuves  du  Paradis,  qu'on  trouve,  à  Reims  notamment,  sur  les  portails  des 
églises  du  moyen  âge.  Il  aurait  plutôt  pensé  au  Tibre  et  à  l'Arno,  ces 
fleuves  des  Médicis  et  des  papes;  mais  qu'eussent  été  les  deux  autres,  le 
Métauro  qui  passe  près  d'Urbin,  le  Teverone  qui  passe  à  Tivoli  et  se  jette 


t.  Prospetto,  XII,  338. 

2.  Bozzo,  pierre  taillée  brute. 

A.  ConlraUi,  694-5;  voir  aussi  les  Ricordi,  b82,  583,  584-97  (IS21-1S24). 

4.  Lettere,  424.  —  5.  Lettere,  430.  -  fi.  Lettere,  433. 
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dans  le  Tibre?  On  ne  sait,   et  il  n'importe  puisqu'ils  ne  paraissent  pas 
même  avoir  eu  un  commencement  d'exécution. 


PROJET     POUR     DEUX     DES      TOMBEAUX      DE      LA      CHAPELLE      DES      MEDICIS 

(  Dessin  du  Musée    des  Offices.  ) 


Lorsque  Michel-Ange  sur  l'ordre  de  Clément  VÎT  s'occupa  de  continuer 
la  sacristie  nouvelle  et  la  bibliothèque  de  Saint-Laurent,  il  fit  faire  à 
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Raffaello  de  Montelupo,  d'après  son  modèle,  la  statue  en  marbre  de 
Saint  Damien^  qui  est  encore  à  la  gauche  de  la  Vierge. 

C'est  le  Frère  Servite  Giovan'  Agnolo  Montorsoli  qui  fit  l'autre  statue 
de  Saint  Cômc^  et  Vasari-  nous  apprend  que  Michel-Ange  en  retoucha 
le  modèle  et  que  lui,  Vasari,  en  possédait  à  Arezzo  la  tête  et  les  bras  en 
terre,  modelés  de  la  main  de  Michel-Ange.  Montorsoli  a  même  aidé 
Michel-Ange  à  terminer  les  figures  de  Julien  et  de  Laurent. 

Une  chose  à  remarquer,  et  nous  la  savons  par  Vasari  %  c'est  que  le 
Saint  Bamien,  et  par  conséquent  le  Saint  Côme  et  la  Vierge  ne  se  trou- 
vent pas  par  hasard  dans  la  chapelle  sépulcrale  des  Médicis,  puisqu'ils 
étaient  destinés  au  tombeau  non  exécuté  du  «  magnifique  »  Laurent,  que 
Vasari  appelle  le  Vieux  pour  le  distinguer  du  Laurent,  duc  d'Urbin. 
C'était  le  nom  du  père  de  Laurent  le  Vieux  qui  avait  fait  choisir  saint 
Côme,  patron  des  médecins,  et  sa  présence  avait  entraîné  le  choix  de 
son  compagnon.  C'est  avec  la  même  allusion  aux  prénoms  de  la  famille 
que  le  pape  voulait  faire  peindre,  à  San-Lorenzo,  le  Martyre  de  saint 
Côme  et  saint  Damien  en  face  du  Mai'tyre  de  saint  Laurent^. 

Michel-Ange  en  confia  deux  plus  importantes  au  Tribolo^  Ce  fut 
l'exécution  des  deux  figures  nues  qui  devaient  accompagner  la  statue  de 
Julien  ;  l'une,  la  Terre,  «  couronnée  de  cyprès,  triste  et  la  tête  baissée, 
exprimant,  par  ses  bras  ouverts,  ses  l'egrets  de  la  perte  du  duc  »  ;  l'autre, 
le  Ciel,  les  bras  élevés,  «  souriant  et  joyeux  de  l'ornement  et  de  la  splen- 
deur que  lui  apportaient  l'âme  et  l'esprit  de  ce  seigneur  ».  Malgré  une 
maladie  qui  lui  survint,  le  Tribolo  avait  fait  le  modèle  de  la  statue  de  la 
Terre  et  commencé  l'exécution  du  marbre  par  la  partie  postérieure,  qui 
était  déjà  toute  visible  quand  la  mort  de  Clément  VII  (septembre  1534) 
vint  encore  une  fois  arrêter  les  travaux. 

On  a  remarqué  que  Vasari  appelle  le  Ciel  et  la  Terre  les  statues 
qu'on  désigne  en  général  sous  le  nom  du  Jour  et  de  la  Nuit.  Sans 
entrer  dans  la  discussion  des  interprétations  nombreuses  qui  ont  été 
données  de  la  pensée  de  Michel-Ange,  il  suffira  de  traduire  le  passage 
si  important  qu'a  cité  l'habile  sculpteur,  M.  Dupré^  Il  est  écrit  de  la 
main  de  Michel-Ange  derrière  un  de  ses  dessins  : 

«  Le  Ciel  et  la  Terre  parlent  et  disent  :  «  Nous  avons  le  jour  et  la  nuit, 
«  par  notre  course  rapide,  conduit  à  la  mort  le  duc  Julien.  Il  est  bien 


4.  Vasari,  VIII,  -185,  XII,  2U.  -  2.  Vasari,  XIII,  24-5,  XII,  214. 

3.  Vie  de  MonlorsoU,  XII,  29.  —  4.  Vasari,  Vie  de  Bandinelli,  X,  304. 

5.  Vasari,  XII,  24,  214,  et  surtout  X,  251. 

6.  Ricordo  al  popolo  ilaliano,  p.  73. 


LA  VIE  DE  MICHEL-ANGE.  271 

«  juste  qu'il  s'en  venge  comme  il  fait,  et  voici  sa  vengeance;  comme 
«  nous  l'avons  fait  mourir,  lui,  ainsi  mort,  nous  a  enlevé  la  lumière,  et 
«  ses  yeux  clos  ont  fermé  les  nôtres,  qui  ne  resplendissent  plus  sur  la 
«  terre.  Qu'aurait-il  donc  fait  de  nous  pendant  qu'il  vivait?  » 

Michel-Ange  a  parlé,  et  nous  devons  croire  ce  qu'il  dit.  Tous  ses 
contemporains  ont  appelé  la  Nuit  la  figure  de  femme  endormie  du  tom- 
beau du  duc  Julien,  et  Michel-Ange  ne  s'y  est  pas  refusé;  car  il  a  consa- 
cré le  nom  en  la  faisant  un  jour  parler  elle-même. 

Rien  n'est,  en  efFet,  plus  célèbre  que  les  deux  quatrains  écrits  sur 
cette  figure  de  la  Nuit;  ils  sont  tels  qu'il  sera  toujours  impossible  de 
ne  pas  les  répéter*.  Une  main  inconnue  avait  un  jour  affiché  sur  le  sar- 
cophage un  premier  quatrain  ;  Michel-Ange  répondit,  au  nom  de  la  Nuit. 

Le  premier,  qui  est  de  Giovanni-Batista  Strozzi,  est  charmant;  l'éloge 
y  est  délicat;  il  est  ingénieux,  léger,  élégant  et  digne  de  l'Antho- 
logie, où  se  trouve  déjà  cette  épigramme  de  Platon  sur  la  figure  d'un 
vase  d'argent  :  a  Ce  Satyre,  Diodore  l'a  endormi;  il  ne  l'a  pas  ciselé.  Si 
tu  le  piques,  tu  le  réveilleras.  »  Mais  quelle  supériorité  dans  la  réponse 
amère  et  profonde  de  Michel-Ange;  jamais  peut-être  il  n'a  écrit  en  vers 
avec  plus  de  clarté,  de  concision,  de  plénitude  et  de  grandeur.  On  est 
dans  un  autre  monde,  et  l'esprit  de  Dante  a  passé  par  là. 

Me  permettra-t-on  d'essayer  à  mon  tour,  non  pas  de  rendre  ces  belles 
épigrammes,  mais  d'en  donner  une  idée.  Pour  une  pièce  courte,  des 
vers,  même  affaiblis,  ne  se  traînent  pas  comme  une  traduction  en  prose, 
et  la  seule  force  du  rhythme  peut  les  mettre  à  même  de  rester  un  peu 
moins  loin  du  mouvement  des  originaux. 

Cette  Nuit;  que  tu  vois  doucement  sommeiller, 
Sort  des  flancs  d'un  rocher  sous  le  ciseau  d'un  Ange; 
Elle  dort,  elle  vit,  et,  s'il  te  semble  étrange, 
Elle  te  parlera;  tu  n'as  qu'à  l'éveiller. 

Il  m'est  bon  de  dormir  et  meilleur  d'être  en  pierre. 
Dans  cet  âge  honteux,  dont  l'honnête  homme  est  las. 
De  ne  voir  ni  sentir  la  grâce  est  singulière. 
Donc,  ne  m'éveille  point;  va,  passe,  et  parle  bas. 


XXXIV.  —  La  Bibliothèque  du  couvent  de  Saint -Laurent.  —  Dans 
les  lettres  de  Michel-Ange  il  n'est  question  de  la  Bibliothèque  de  Saint-^ 
Laurent  qu'en  152/i.  Il  dit  alors  que  le  pape  lui  en  demanda  un  dessin, 

1.  Voir  pour  le  texte  de  ces  quatrains  à  la  page  91  de  l'article  de  M.  Guillaume. 
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mais  qu'il  ne  sait  où  son  intention  est  de  la  mettre ^  Une  note  publiée 
par  le  Moreni-  ferait  remonter  sa  participation  à  ce  travail  au  moins 
en  1522.  En  tout  cas,  il  ne  paraît  guère  s'y  intéresser  personnelle- 
ment avant  le  milieu  de  152/i,  et  c'est  dans  le  mois  d'août  qu'il  se 
préoccupe  des  prix  de  construction'.  Plus  tard  il  en  fit  orner  le  plafond 
de  bois  par  le  Carota  et  le  Tasso,  habiles  sculpteurs  de  Florence,  en 
même  temps  qu'il  faisait  exécuter,  par  Batista  del  Cinque  et  par  Cia- 
pino*  les  vénérables  plutei,  qui  subsistent  encore,  et  qui  servent  à  la 
fois  de  rayons,  pour  conserver  les  manuscrits,  et  de  pupitres,  pour  les 
ouvrir  à  la  place  même.  Dans  sa  vieillesse,  en  1558^  l'Ammanato  et  le 
Vasari  commencèrent  à  en  construire  l'escalier  d'après  ses  indications 
et  sur  ses  conseils,  et  c'est  celui  qui  existe  encore,  quoique  inachevé.  Il 
a  donné  beaucoup  de  peine,  et  cela  se  voit,  car  il  est  tourmenté,  incom- 
mode et  même  dangereux.  Yasari,  qui  en  parle  beaucoup  dans  ses  der- 
niers chapitres,  pourrait  peut-être  mériter  là-dessus  plus  de  reproches 
que  Michel-Ange,  et  celui-ci,  qui  répondait  de  Rome,  aurait  tout  à  gagner 
à  être  déchargé  le  plus  possible  des  recherches  malencontreuses  accu- 
mulées à  plaisir  dans  la  coupe  et  dans  les  dispositions  de  ce  pénible 
escalier. 


XXXV.  —  Projet  d'un  colosse  pour  Florence.  —  En  1525, 
Michel-Ange,  entrant  dans  une  idée  que  Clément  YII  paraît  avoir  eue  un 
moment,  et  reprenant  peut-être  celle  qu'il  avait  eue  lui-même  autrefois 
de  tailler  un  colosse  dans  une  des  montagnes  de  Carrare,  s'occupa  de  la 
pensée  de  construire  dans  Florence  un  véritable  Géant  de  marbre.  La 
conception  en  est  si  singulière  et  presque  si  puérile  que  je  traduirai  sa 
lettre  en  la  résumant  : 

«  Quant  au  colosse  de  quarante  brasses,  qui  se  doit  mettre  à  côté  du 
jardin  des  Médicis,  j'y  ai  pensé  et  même  beaucoup.  Il  me  semble  qu'il  ne 
serait  pas  bien  placé  à  cet  endroit,  parce  qu'il  gênerait  la  voie.  Il  serait 
mieux  à  la  place  de  la  boutique  du  barbier,  parce  qu'il  serait  en  face  de 
la  place.  Comme  peut-être  on  ne  laisserait  pas  supprimer  cette  boutique, 
j'ai  pensé  à  asseoir  cette  figure,  ce  qui  ne  diminuerait  pas  le  sentiment 
de  sa  grandeur,  et,  comme  on  pourrait  la  faire  vide  à  l'intérieur,  puis- 
qu'il faut  la  construire  de  morceaux,  on  pourrait  y  mettre  cette  boutique, 
dont  on  ne  perdrait  pas  le  loyer.  Je  lui  mettrais  même  dans  la  main  une 
corne  d'abondance  pour  servir  de  cheminée  à  la  fumée,  comme  aussi 

1.  Lettere,  431,  436,  437.  —  2.  NoiTXa  Prospello,  XII,  362-3. 

3.  Leitere,  438-9.  —  4.  Vasari,  214.  —  5.  Lettere,  344,  348,  349,  548-9. 
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l'on  en  pourrait  faire  également  la  tête  creuse.  Un  marchand  d'her- 
bages, mon  très-bon  ami,  qui  demeure  sur  la  place,  m'a  dit  en  seci-et 
qu'il  y  ferait  un  très-beau  colombier.  J'ai  même  une  idée  qui  serait 
meilleure,  si  on  faisait  la  statue  assez  grande,  et  cela  se  pourrait  puisque 
c'est  avec  des  pierres  qu'on  fait  une  tour,  ce  serait  que  la  tête  servît 
de  clocher  à  Saint-Laurent,  qui  en  a  grand  besoin.  En  y  mettant  les 
cloches,  dont  le  son  sortirait  par  la  bouche,  il  semblerait  que  le  Géanl 
criât  miséricorde,  surtout  les  jours  de  fête  quand  on  sonne  davantage 
et  avec  les  plus  grosses  cloches.  » 

Rien  de  plus  singulier,  comme  on  voit,  et  de  plus  misérablement 
petit  que  ce  colosse,  qui  sert  de  boutique,  de  colombier  et  de  chambre 
à  cloches.  Lorsque  Jean  de  Bologne,  qui,  si  habile  sculpteur  qu'il  soit, 
est  bien  au-dessous  de  Michel-Ange,  fit  plus  tard  pour  François  de 
Médicis,  dans  le  parc  de  Pratolino,  son  colosse  de  l'Ajjennùi  qui,  assis 
au  milieu  de  rochers,  presse  sous  sa  main  la  tête  d'un  monstre  d'où 
s'échappe  une  cascade  ruisselante,  il  mit  au  moins  sa  figure  dans  un 
cadre  naturel  de  rochers  et  de  grands  arbres  qui  conviennent  à  sa  taille. 
Un  Géant  mêlé  aux  maisons  d'une  ville  n'aurait  pu  être  que  ridicule,  et 
il  est  heureux  que  Michel-Ange  ne  se  soit  pas  occupé  davantage  de  celui 
par  lequel  sa  pensée  fut  un  moment  détournée. 


XXXVL  —  Travaux  du  Tombeau  de  Jules  H.  —  A  chaque  instant, 
dans  la  vie  de  Michel-Ange,  il  est  question  du  Tombeau  de  Jules  11. 
Dans  une  lettre,  plutôt  un  billet,  que  M.  Milanesi  met  à  l'année  1525*, 
l'artiste  dit  qu'il  ne  croit  pas  avoir  à  faire  un  nouveau  monument  pour 
les  2,000  ducats  portés  par  le  contrat;  il  serait  d'ailleurs  plus  d'à  moitié 
fait,  puisque,  sur  les  six  statues  qui  y  sont  stipulées,  il  en  a  à  Rome 
quatre  de  faites. 

En  1525%  il  semble  abandonner  toute  idée  de  terminer  le  Tombeau 
de  Jules  II,  et  il  propose  d'en  être  débarrassé  en  rendant  ce  qu'il  a  reçu, 
puis  il  accepte  l'idée  d'en  faire,  non  plus  un  monument  aussi  impor- 
tant, mais  une  sorte  de  placage  contre  la  muraille''  à  la  façon  des  Tom- 
beaux de  Pie  II  et  de  Pie  III,  alors  à  Saint-Pierre,  maintenant  à  Sant- 
Andrea-della-Valle ,  et  propose  enfin  de  le  faire  faire  en  donnant  les 
modèles*, 

-1.  Lettere,  44i.  —  2.  Lettere,  44:2-3.  —  3.  Lettere,  447.  —  4.  Lettere,  4b8-9. 
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XXXVII.  —  Statue  de  Sajison.  —  Bien  longtemps  avant,  une  lettre 
de  Piero  Soderini,  en  1508,  priait  Alberigo  Malespina,  marquis  de  Massa, 
de  conserver  une  pièce  énorme  de  marbre  jusqu'au  retour  de  Michel- 
Ange,  qui  devait  faire  une  statue  pour  la  place  de  la  Seigneurie'. 
Vasari  parle  d'un  projet  de  Michel-Ange  pour  un  Hercule  tuant  Cncus  à 
mettre  «  sur  la  place  de  la  Seigneurie  »,  qui  doit  être  celui-là.  Le 
marbre  resta  longtemps  à  Carrare,  puisqu'il  ne  vint  à  Florence 
qu'en  1525;  il  est  alors  question  que  Michel-Ange  en  fasse  un  groupe 
(S! Hercule  et  Antée'-,  et  dans  une  lettre  d'octobre  1525%  Michel-Ange 
dit  que  la  Seigneurie  veut  bien  attendre  pour  ce  travail  deux  ou  trois 
ans  pour  que  d'ici-là  il  puisse  satisfaire  le  pape.  En  effet,  le  22  avril  1528, 
intervient  une  délibération  de  la  Seigneurie  qui  en  fait  définitivement  la 
commande  à  Michel-Ange  et  qui  le  laisse  maître  d'en  faire  ce  qu'il  voudra, 
soit  une  figure  isolée,  soit  un  groupe*.  Baccio  Bandinelli  y  avait  déjà 
travaillés  mais,  malgré  ce  commencement  d'ébauche,  Michel-Ange 
paraît  à  ce  moment  en  avoir  voulu  faire  un  Samson  tuant  un  Philistin 
avec  une  mâchoire  d'âne^.  En  tout  cas,  le  marbre  finit  par  lui  échapper 
et  par  revenir  à  Bandinelli  ;  il  en  fit  V Hercule  et  Cacus,  en  pendant  du 
David  et  avec  le  même  sens  allégorique  à  la  justice  de  la  Seigneurie'. 
Celle-ci  a  d'ailleurs  employé  la  figure  d'Hercule  à  l'état  de  sceaux 

XXXVIII.  —  Siège  de  Florence.  —  La  République  de  Florence,  qui 
allait  bientôt  retomber  sous  le  joug  des  Médicis,  espérait  pouvoir  garder 
sa  liberté  en  se  mettant  à  même  de  repousser  les  attaques  de  ses  ennemis. 
Il  fallait  pouvoir  soutenir  un  siège  et,  pour  cela,  travailler  à  fortifier  la 
ville. 

Le  6  avril  1529,  Michel-Ange  fut  élu  gouverneur  et  intendant 
général  des  fortifications  pour  un  an,  aux  gages  d'un  florin  d'or  par  jour' 
et  dès  le  premier  moment  il  se  préoccupa  de  défendre  par  des  travaux  la 
colline  deSan-Miniato.  Ce  n'est  pas  ici  le  lieu  d'entrer  dans  le  détail  topo- 
graphique, qui  a  été  donné  par  l'histoire  de  Varchi,  et  dans  l'appréciation 
militaire,  qui  a  été  étudiée  dans  un  mémoire  tout  récent'".  Il  suffira  de 

■).  Gaye,  H,  97-8.  —  2.  Gaye,  H,  464-5.  —  3.  Lettere,  452. 
4.  Gaye,  II,  98-9.— 5.  Vasari,  XII,  211-2. 

6.  Vasari,  Vie  de  Piero  da  Viiici,  X,  259. 

7.  Vasari,  Vie  de  Bandinelli,  X,  305-8. 
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rappeler  qu'en  mai  et  en  juin  il  est  à  Pise,  et  en  août,  à  Ferrare*.  Le 
10  septembre,  il  est  à  Venise,  puisqu'il  y  commence  une  lettre  avec  cette 
date  et  que,  sur  l'autre  côté  de  la  même  feuille,  il  note  au  milieu  d'autres 
dépenses  vingt  livres  pour  quatorze  jours  à  Venise';  il  y  était  probable- 
ment avec  une  mission  secrète.  Ce  qui  est  absolument  certain,  et  nous 
le  savons  de  lui-même,  c'est  que  le  matin  du  mardi  21  septembre'  il 
partit  de  Florence;  Varchi*  nous  apprend  que  ce  fut  par  la  porte  de  la 
Justice,  moins  exposée  et  par  là  moins  gardée,  et  qu'il  éprouva  cependant 
quelques  difficultés  à  sortir  quoiqu'il  fût  l'un  des  Neuf  du  Magistrat  de 
la  milice.  Il  emportait,  dit  encore  Varchi,  12,000  florins  d'or,  cousus  dans 
trois  chemises  piquées  en  façon  de  jupons;  Michel-Ange  dit  seulement 
qu'il  emporta  3,000  ducats \  Son  intention  était  d'aller  en  France,  et  il 
pressait  délia  Palla  de  le  rejoindre  pour  y  aller  avec  lui".  Il  y  avait 
longtemps  qu'il  avait  demandé  à  la  Seigneurie  la  permission  d'y  aller  et 
elle  lui  avait  toujours  été  refusée.  Nous  trouvons  d'ailleurs,  dans  des  lettres 
adressées  à  François  I"  par  son  ambassadeur  à  Venise,  Lazare  de  Baïf 
le  père  du  poëte^  des  traces  aussi  bien  certaines  de  ce  projet  : 

«  Nonobstant  que  vous  aye  escrit  du  yui"  et  xiii''  de  ce  moys 
(d'octobre)  pour  vous  faire  sçavoir  que  Michael-y\^ngelo,  excellent  painctre, 
voyant  le  dangier  de  Florence,  s'est  retiré  en  ceste  ville,  et  ne  s'y  montre 
point,  car  il  n'y  veut  pas  faire  sa  demeure,  et  croy  fermement  que,  si 
l'on  luy  offre  quelque  bon  party  en  vostre  nom,  il  seroit  pour  l'accepter. 
Vous  sçavez  l'excellence  du  personnaige  en  son  art.  S'il  vous  plaît  le 
retirer,  en  me  le  faisant  sçavoir  j'y  feray  mon  effort  et  cependant  n'ob- 
mettray  de  chercher  le  moyen  à  le  pratiquer,  estant  asseuré  que  ce 
faisant  vous  feray  service.  » 

Baïf  écrit  le  même  jour,  et  presque  dans  les  mêmes  termes,  au  maré- 
chal Anne  de  Montmorency,  qui  n'était  pas  encore  connétable  et  qui 
devait  avoir  plus  tard  les  Esclaves  de  Michel-Ange  dans  son  château 
d'Écouen.  Le  14,  il  écrit  au  roi  :  «  Sire  vous  ay  adverty  comment 
Michael-Angelo ,  excellent  painctre,  voyant  le  dangier  de  Florence, 
s'estoit  retiré  en  cette  ville  et  ne  se  monstre  point.  Bien  ay  entendu  de 
quelcun  de  ses  amys  que,  si  l'on  luy  offroit  bon  party,  il  seroit  pour  se 
retirer  en  France.  Vous  sçavez  l'excellence  du  personnaige.  Si  vous  voulez 
le  retirer,  il  vous  plaira  me  faire  sçavoir  quel  offre  vous  voulez  que  je 
luy  face  de  vostre  part,  affm  que  le  puisse  plus  asseurer.  » 

1.  Prospetto,  364-8.  —  2.  Ricordi,  601-2;  Gotti,  I,  188-9.  —  3.  Lettere,  457. 
4.  Prospetto,  Xl[,  370.  —  5^.  Lettere,  458.  —  6.  Leltere,  457.  Nous  avons  donné 
plus  haut  le  fac-similé  de  cette  importante  lettre. 
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Par  une  autre  lettre  du  22  décembre  à  M.  de  Veilly,  qui  devait  être 
à  Florence,  on  voit  que  François  P''  avait  accepté  : 

«  Monsieur,  pour  ce  que  Michael-Angelo  s'estoit  retiré  en  ceste  ville 
et  m'avoit  dict  aulcun  de  ses  amys  qu'il  eust  bien  voullu  prendre  party 
en  France,  j'en  avois  escript  au  Roy,  lequel  m'a  faict  response  qu'il  le 
traicteroit  très-bien  et  luy  donneroit  1,200  francs  d'estat  par  an  et 
maison  pour  son  logis,  sans  aultre  présent  que  vous  sçavez  qu'il  pourroit 
avoir.  Ledict  Michael-Angelo  est  depuys  retourné  à  Florence.  Vous 
m'escripvés  que  les  despenses  et  réparations  de  la  ville  sont  achevées  de 
fortiffier,  par  quoy  je  présume  que  les  Seigneurs  pour  le  présent  n'ont 
plus  que  faire  de  lui.  Si  vous  croyez  que  bien  soit  de  lui  en  dire  quelque 
mot  et  luy  déclarer  l'offre  du  Roy,  taschant  à  lui  faire  recouvrer,  vous 
ferez  chose  très-agréable  au  Roy.  Par  quoy  ne  vous  en  parleray  en  plus 
long  propos,  connoissant  que  le  personnaige  n'est  pour  en  faire  autre 
chose,  car  il  ne  cuydera  jamais  abandonner  son  pays'.  » 

Ce  serait  pendant  ce  séjour  qu'il  aurait,  selon  Vasari,  donné  le 
dessin  d'un  projet  pour  la  reconstruction  du  pont  de  Rialto.  Il  resta  si 
peu  de  temps  à  Venise  que  ce  ne  put  être  qu'une  première  idée  non 
étudiée-.  Il  est  plus  important  de  se  préoccuper  de  ce  qu'il  faut  penser 
de  la  fuite  de  Michel-Ange.  Est-ce  la  peur  pour  sa  personne,  comme  l'a 
dit  Nardi^  et  comme  on  l'a  répété  d'après  lui?  L'accusation  est  bien 
grave  et  d'autant  moins  probable  qu'une  fois  revenu,  Michel-Ange  s'est 
exposé  bravement  pendant  le  siège.  Sa  lettre  à  son  ami  délia  Palla,  ce 
qu'il  a  raconté  plus  tard  à  Busini,  qui,  des  lettres  de  celui-ci*,  a  passé 
dans  l'Histoire  de  Varchi,  permet  de  donner  une  autre  explication. 

On  y  voit  que  Michel-Ange  n'avait  plus  même  l'espérance  ;  qu'on 
faisait  tout  pour  l'éloigner,  pour  l'empêcher  de  défendre  San-Miniato 
qu'on  ne  gardait  même  pas  ;  il  se  voyait  entouré  d'ennemis,  il  voyait 
Florence  pleine  de  gens  prêts  à  la  trahir,  ce  qu'ils  ont  fait  d'ailleurs  plus 
tard.  Ainsi  entouré  de  mauvaises  volontés  évidentes,  il  considérait  Flo- 
rence conmie  perdue,  et,  comme  il  sentait  peser  sur  lui  une  partie  de  la 
responsabilité  de  l'événement  qu'il  ne  lui  était  ni  permis  ni  possible  de 
conjurer,  il  a,  comme  oa  dit,  jeté  le  manche  après  la  coignée.  Il  n'y  a 

1.  Lettres  publiées  par  M.  Paul  Mai'cliegay,  Revue  de  l'Anjou,  I,  et  Notices  et 
documents  historiques,  Angers,  1857,  in-8°,  p.  <!  27-30. 

2.  Le  pont  actuel,  œuvre  d'Antonio  da  Ponte,  n'a  été  fait  qu'après  la  mort  de 
Micliel-Ange.  Il  a  été  terminé  en  '159'!. 

3.  Prospetlo,  370. 

4.  Letlere  clL  G.-B.  Dusim  a  Ben.   Varchi  sugli  avvenimenti  dell'assedio  di 
Firenze.  Pisa,  Gapurro,  \%1li,  in-8",  p.  93-4  et  102-3. 
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pas  eu  là  de  lâcheté,  et,  s'il  voulait  aller  en  France  «  ce  n'était  pas  que, 
sans  peur  aucune,  il  ne  fût  résolu  de  voir  d'abord  la  fin  de  la  guerre  ». 
C'est  un  vrai  coup  de  désespoir;  le  citoyen  avait  cru  que  tout  était  perdu, 
qu'il  était  réduit  à  l'impuissance,  et  il  ne  voulait  pas  assister  à  la  ruine 
de  sa  patrie.  C'est  dans  ce  sens  qu'après  Missirini',  après  les  annota- 
teurs du  Vasari,  de  Florence,  conclut  à  son  tour  M.  Gotti,  et  c'est  l'opinion 
à  laquelle  il  faut  se  tenir. 

On  sait  que  le  13  septembre  Michel-Ange  fut  solennellement  déclaré 
rebelle  avec  douze  autres  qui  avaient  quitté  Florence  comme  lui,  mais  la 
Seigneurie  ne  les  traita  pas  tous  de  même  et  garda  avec  Michel-Ange 
des  ménagements;  car  dans  la  liste  de  confiscation  des  absents,  publiée 
le  7  octobre^,  son  nom  ne  figure  pas. 

Ses  propres  réflexions,  les  conseils  de  son  ami  délia  Palla'  le  firent 
changer  d'avis;  il  manifesta  le  désir  de  revenir,  et  il  lui  fut  envoyé  à 
Venise  par  un  tailleur  de  pierres  nommé  Bastiano,  qui  lui  était  très-atta- 
ché, un  sauf-conduit  daté  du  29  octobre,  qui  lui  permettait  de  rentrer 
et  de  demeureràFlorence".  Le  23  novembre  le  décret  de  bannissement  est 
rapporté  et  il  est  seulement  privé  pour  trois  ans  du  droit  de  siéger  dans 
le  Grand-Conseil. 

Il  revint  précisément  à  Florence  pour  y  être  pendant  le  fort  du  siège, 
et  il  passe  pour  avoir  sauvé  le  clocher  de  San-Miniato ,  construit  par 
Baccio  d'Agnolo,  d'être  ruiné  par  l'artillerie,  en  le  garnissant  de  balles 
de  laine  et  de  matelas  suspendus  à  des  cordes'*. 

Après  la  reddition  de  Florence,  Michel-Ange  avait  tout  à  craindre  de  la 
colère  des  vainqueurs.  On  le  fit  chercher  pour  l'emprisonner,  mais  il  se 
tint  caché  quelque  temps  :  ce  fut,  croit-on,  dans  le  clocher  de  San-Niccolo- 
oltr'Arno"'.  Mais  Clément  VII  se  ressouvint  du  génie  de  l'artiste;  il  lui 
rendit  ses  faveurs,  le  fit  venir  à  Rome  et,  le  renvoyant  à  Florence,  le 
chargea  de  continuer  les  figures  des  tombeaux  de  Saint-Laurent,  aux- 
quels Michel-Ange  avait  d'ailleurs  travaillé  secrètement  au  milieu  de  tous 
ces  troubles. 

C'est  du  reste  pendant  le  siège  qu'il  peignit  la  fameuse  Léda,  qu'il 
donna  à  son  élève  Antonio  Mini;  une  pièce  bien  curieuse,  publiée  par 
M.  Gotti  ^,  vient  de  rectifier  et  de  compléter  le  l'écit  de  Vasari.  C'est  aussi  à 
ce  moment  qu'il  fit  la  statue  de  V Ajmllon portant  la  main  à  son  carquois", 

1 .  Difesa  di  Michcl-Angelo  Buo7iarroU  per  la  sua  parlenza  di  FiremCj  publiée 
par  A.  Zobi,  en  1840. 

2.  Prospetto,  o7!J.— 3.  Voir  sa  belle  lettre  dans  Gotti,  I,  19o.  —  4.  Prospetto,  375. 
5.  Yasari,  XII,  215!.  —  6.  Notes  du  Bottari  sur  la  Vie  de  Vasari.  —  7.  I,  201-2. 
8.  Vasari,  212. 
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longtemps  abandonnée  clans  les  jardins  de  Boboli.  Peut-être  est-elle  le 
modèle  ou  plutôt  l'origine  première  du  grand  Apollon  de  bronze  qui  a 
été  ramené  du  parc  de  Saint-Gloud  et  porté  au  Louvre  depuis  la  guerre^? 
Bien  que  celui-ci  ne  semble  pouvoir  être,  par  le  travail,  de  la  main  de 
Michel- Ange,  le  motif  si  particulier  du  geste  du  bras  peut  faire  penser 
qu'il  y  a  quelque  connexité  entre  les  deux  statues  et  que  la  seconde  doit 
quelque  chose  à  Ta  première. 

XXXIX.  —  Tombeau  de  Jules  II  (1532-15i5).  —  Le  29  avril  1532, 
le  duc  Francesco-Maria  d'Drbin,  représenté  par  son  Orateur  et  son  Pro- 
cureur, conclut  avec  Michel-Ange  un  marché  tout  à  fait  nouveau.  Tous 
les  précédents  sont  annulés;  Michel-Ange  est  déchargé  des  obligations 
qu'il  avait  contractées  et  des  8,000  écus  déjà  reçus.  Désormais  il  n'y 
aura  plus  que  six  statues  finies  de  sa  main,  qui  sont  commencées  à  Rome 
ou  qui  existent  à  Florence.  Le  prix  est  fixé  à  2,000  ducats  d'or.  Michel- 
Ange  doit  se  remettre  au  travail  aux  calendes  d'août,  l'exécuter  dans  le 
lieu  qui  lui  sera  désigné  à  Rome  avant  trois  mois,  et  terminer  en  trois  ans, 
en  y  occupant  les  quatre  mois  que  le  pape  l'autorise  à  venir  tous  les  ans 
passer  à  Rome^.  Il  lui  fallait  en  effet  la  permission  de  Clément  VII,  qui 
tenait  à  ce  que  Michel-Ange  ne  cessât  pas  de  s'occuper  des  travaux  qu'il 
lui  faisait  faire  à  Florence  pour  Saint-Laurent. 

Michel-Ange  fit  venir  Montorsoli  de  Florence  pour  l'aider  dans  ce 
travail  du  Tombeau  de  Jules  II'. 

En  décembre  1537,  Sandro  di  Giovanni,  dit  le  Scherano,  —  est-ce 
le  brigand  ou  le  méchant?— reçoit  d'Urbino  cinq  écus  pour  ce  qu'il  a 
fait  à  la  statue  de  la  Vierge  du  Tombeau  de  Jules  II  ''. 

Le  27  février  1542,  Raffaello  di  Montelupo  s'engage,  pour  la  somme 
de  400  écus,  à  terminer  en  dix-huit  mois  tiois  figures  plus  grandes  que 
nature,  déjà  ébauchées  par  Michel-Ange,  mais  on  convient  le  23  août 
que  Michel-Ange  terminera  lui-même  la  Vie  active  et  la  Vie  contem- 
plative, qui  sont  ainsi  déduites  du  marché  de  Montelupo  ^  On  sait,  d'ail- 
leurs, que  ce  dernier  sculpta  pour  la  partie  supérieure  les  deux  figures 
assises  d'un  Prophète  et  d'une  Sibylle,  de  cinq  brasses,  mais  qu'étant 
alors  tombé  malade,  il  réussit  moins  qu'à  l'ordinaire  et  ne  contenta  pas 
Michel-Ange  \ 

Le  16  mai  1542,  Michel-Ange  fait  marché  avec  maître  Giovanni  di 
Marchisi  de  Saltri,  tailleur  de  pierres,  et  Francesco  di  Amadore  d'Urbin, 

1.  Voir  sur  ce  sujet  les  articles  de  MM.  Ch.  Clément  et  Louis  Gonse  publiés,  en  1874, 
dans  le  Journal  des  Débals  et  le  Moniteur  universel.— i.  Contratti,  705-6. — 3.  Vasari, 
XII,  25.  —  4.  Ricordi,  p.  604.  —  5.  Contratti,  709.  —  6.  Vasari,  VIII.  '185. 
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pour  terminer  l'encadrement  de  marbre  des  figures  du  Tombeau  de 
Jules  II  à  partir  du  point  où  il  en  est  jusqu'en  haut,  à  l'exception  de  la 
corniche  supérieure  déjà  faiie  aux  frais  de  Michel-Ange,  le  tout  au  prix 
de  700  écus  et  dans  l'espace  de  huit  mois  '.  Francesco  de  Amadori,  c'est 
Urbino  lui-même,  le  fidèle  serviteur  de  Michel-Ange,  qui  savait  aussi 
toucher  au  marbre  au  moins  comme  ouvrier,  et  qui,  par  là,  pouvait  plus 
qu'un  autre  être  à  l'occasion  utile  à  son  maître.  Par  un  acte  complémen- 
taire du  i"  juin,  c'est  même  l'Urbino  qui  est  seul  chargé  de  la  surveil- 
lance-. Mais  les  deux  associés  ne  s'entendant  pas,  après  un  arbitrage  de 
Luigi  del  Kiccio,  Giovanni  di  Marchisi  se  retira  au  commencement  de 
juillet  et  Urbino  resta  seul  chargé  du  travail'. 

Michel-Ange,  déjà  vieux,  avait  à  faire  pour  le  pape  Paul  II  les  pein- 
tures de  sa  nouvelle  chapelle  et,  par  suite,  ne  pouvait  s'occuper  assez 
activement  du  tombeau  de  Jules  II;  aussi,  le  22  juillet  15/i2,  il  adresse 
une  suppUque  au  pape^  Il  y  expose  qu'il  s'est  entendu  avec  le  duc  d'Ur- 
bin,  qu'il  a  chargé  d'autres  artistes  de  terminer  ce  qui  n'est  ni  le  Moïse, 
ni  la  Vie  active  et  la  Vie  contemplalive,  qui  remplacent  les  deux  Pi-i- 
sonniers,  devenus  impossibles  par  suite  de  la  réduction  et  des  modifica- 
tions apportées  en  1532  au  premier  projet.  Tout  ce  qu'il  propose  et  qui 
devait  être  convenu  d'avance  se  trouve  du  reste  dans  le  dernier  contrat 
qui  fut  passé  à  ce  moment  pour  arriver  à  finir  cet  interminable  travail. 

Cette  dernière  convention  intervint  le  20  août  15/i2  entre  le  pape, 
le  duc  d'Urbin  et  Michel-Ange*.  Le  Moïse  continuera  à  être  l'œuvre  de 
Michel-Ange  qui  le  livrera  en  place;  il  est  compté  pour  1,400  écus.  On 
confirme  l'allocation  faite  à  Urbino  pour  l'achèvement  des  ornements  du 
massif  de  la  sépulture,  et  Montelupo  doit  terminer,  à  la  journée  et  au  prix 
total  de  550  écus,  cinq  statues  :  Une  Vierge  portant  l'enfant  Jésus  sur 
son  bras  droit,  qui  est  comme  finie,  une  Sibylle,  un  Prophète,  la  Vie 
active  et  la  Vie  conteniplative,  qui  sont  ébauchés  et  déjà  presque  finis  de 
la  main  de  Michel-Ange.  Enfin  on  l'y  décharge  de  toutes  ses  obligations 
relatives  à  ladite  sépulture  et  de  tous  les  comptes  de  deniers  antérieurs. 

Nous  savons  les  noms  de  quelques-uns  des  artistes  employés  par 
Michel-Ange.  Ainsi  c'est  Giacomo,  élève  de  Montelupo,  peut-être  le  Sicilien 
Jacopo  del  Duca,  qui  fait  quatre  têtes  de  Termes  pour  San-Pietro-in-Vin- 
coli  et  en  reçoit  10  écus  le  5  octobre  15/i2  \  De  même  les  armoiries  de 


1.  Contratti,  710-4.  —  2.  Gaye,  F,  29-1-6;  Lettere,  482-3. 

3.  Gaye,  K,  297-9;  Leltere,  48.^-7.-4.  Contralti,  71o-6;  confirmée  pai'  un  acte  du 
21,  relatif  uniquement  à  Montelupo  et  à  Oihino.  Cf.  Lettere,  477. 
5.  Contratti,  709. 
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Jules  II  sont  sculptées  sur  un  modèle  par  Battista  di  Donato  Benti,  qui  re- 
cevra 36  écus  de  10  jules  et  doit  les  livrer  terminées  à  San-Pietro-in-\in- 
coli,  aumoisde  mars  15ii  '.  Enfin,  il  résulte  de  trois  pièces  du  commence- 
ment de  1545  ^  que  Montelupo  ne  travailla  qu'aux  trois  statues  de  la  Vierge, 
d'une  Sibylle  et  d'un  Prophète,  et  que  Michel-Ange  termina  lui-même  la 
Vie  active  et  la  Vie  contemplative,  qui  lui  furent  payées  directement.  C'est 
en  1545  que  les  figures  ont  dû  être  conduites  à  San-Pietro-in-YincoIi  ^ 


XL.  —  Micuel-Ange  et  Vittoria  Colonna.  —  L'histoire  de 
l'étrange  et  haute  amitié  qui  a  existé  entre  l'artiste  et  la  Marquise  de 
Pescaire,  et  qui  se  traduisait  d'un  côté  par  une  estime  profonde,  de 
l'autre  par  une  admiration  passionnée,  ne  peut  sortir  que  de  l'étude  des 
poésies  de  Michel-Ange,  et  cette  étude  vient  d'être  faite.  Il  ne  subsiste 
plus  que  deux  lettres  de  Michel-Ange  qui  soient  adressées  à  la  Marquise* 
et  l'on  n'en  connaît  que  six  de  la  Marquise  à  Michel-Ange  ^  Dans  deux 
lettres  de  1551%  il  parle  des  cent  trois  sonnets  qu'il  en  possède  en  un 
manuscrit  sur  parchemin  et  des  quarante  autres  sur  papier  qu'il  a  fait 
relier  ensemble  et  qui  étaient  d'ailleurs  déjà  imprimés,  car  les  poésies 
de  la  Marquise  ont  été  imprimées  de  son  vivant,  et  même  dès  1538''.  Si 
nous  n'avions  pas  ce  que  disent  de  cet  amour  Condivi  et  Vasari,  —  et 
ils  répètent  incontestablement  le  sentiment  avec  lequel  Michel-Ange  se 
faisait  honneur  de  ce  souvenir ,  —  nous  ne  saurions  pas  l'importance 
qu'a  eue  cette  liaison  sur  la  vie  de  son  esprit. 

Le  peintre  François  de  Hollande,  qui  a  vécu  quelques  années  à  Rome 
avant  de  retourner  en  Portugal,  et  dont  l'on  ne  connaît  le  précieux  témoi- 
gnage que  depuis  le  livre  publié  par  M.  Raczynski  en  1846,  nous  donne 
l'idée  la  plus  juste  des  habitudes  philosophiques  et  sérieuses  des  con- 
versations auxquelles  se  plaisaient  le  sculpteur  et  la  Marquise,  quand  il 
raconte  celle  à  laquelle  il  a  assisté  dans  l'église  de  Saint-Silvestre.  Nous 
en  aurions  d'ailleurs  le  ton  dans  les  beaux  Dialogues  du  Tasse,  et  encore 
mieux  dans  ceux  sur  le  Dante,  entre  Donato  Giannotti  et  Michel-Ange,  que 
Giannotti  a  écrits  en  1545,  et  qui  se  trouvent  dans  ses  œuvres^ 

Dans  cette  revue  chronologique,  il  convient  seulement  de  rappeler 
que  la  Marquise,  plus  jeune  de  quinze  ans  que  Michel-Ange  —  elle  était 
née  en  1490  —  et  veuve  en  1525,  a  passé  la  première  partie  de  son 

1.  6  février  1544  (Contratti,  719). 

2.  Letlere,  503,  509,  512.  —  3.  Lettere,  51 1. 

4.  Lettere,  514,  515.  —  5.  Lettere,  272  à  la  note.  —  6.  Lettere,  272-3. 
7.  Brunet,  Manuel  du  libraire,  II,  colonne  161.  —  8.  Gotti,  I,  249-54. 
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fidèle  veuvage  à  Orvieto  et  à  Viterbe,  d'où  elle  venait  fréquemment  à 
Rome.  En  Ibkli,  elle  revint  y  vivre  dans  le  couvent  des  Bénédictines  de 
Sainte-Anne,  et  y  mourut  à  la  fin  de  février  15i7.  C'est  évidemment  dans 
ses  dernières  années  qu'elle  a  vu  le  plus  Michel-Ange;  mais,  si  la  liaison 
est  bien  antérieure,  on  ne  sait  pas  quand  elle  a  réellement  commencé. 

On  la  mettait  ordinairement  à  1538,  parce  que  c'est  à  partir  de  cette 
époque  que  l'artiste  est  définitivement  fixé  dans  la  ville  des  papes.  Les 
derniers  critiques  italiens  croient  qu'il  faut  remonter  beaucoup  plus 
haut,  vers  1534  ou  1533,  parce  que,  dès  lors,  Michel-Ange  venait  fré- 
quemment à  Rome,  et  ils  doivent  avoir  raison  ;  mais  il  est  un  point  sur 
lequel  il  est  peut-être  difficile  de  les  suivre. 

Ils  se  fondent  sur  les  bidouillons,  conservés  par  Michel-Ange,  de  deux 
lettres  écrites  de  Florence,  en  1533,  à  Tommaso  de  Gavalieri,  à  Rome, 
qui  sont  en  effet  des  plus  singulières;  rien  de  plus  alambiqué  et  de  plus 
excessif  comme  expression  d'admiration  absolue.  Ils  en  ont  conclu  qu'en 
réalité  elles  étaient  faites  pour  être  montrées  à  la  Marquise  de  Pescaire, 
à  laquelle  elles  seraient,  d'une  façon  détournée,  réellement  adressées. 
Quand  on  pense  au  cultisme  de  l'Espagne  et  à  Veuphuisme  de  l'Angle- 
terre, qui  ne  sont  que  des  imitations  de  l'Italie,  —  quand  on  se  souvient, 
par  exemple,  des  hyperboles  passionnées  du  recueil  des  Sonnets  de 
Shakspeare,  adressés  non  pas  à  une  femme  mais  à  un  homme,  à  ce 
jeune  lord  caché  sous  les  initiales  W.  H.,  —  on  s'étonne  moins  de  l'exti'a- 
vagance  des  expressions  employées  par  Michel-Ange  à  l'endroit  de  Gava- 
lieri. Non-seulement  celui-ci  était  jeune,  parfaitement  beau,  noble,  riche 
et  intelligent,  mais  il  est  certain  que  l'amitié  qui  a  existé  entre  eux  n'a 
cessé  qu'avec  la  mort  de  l'artiste. 

Vasari  '  a  énuméré  quelques-uns  des  nombreux  dessins  que  Michel- 
Ange  a  faits  pour  lui,  notamment  l'enlèvement  deGanymède;  mais  Tom- 
maso a  eu  aussi  les  cartons  qu'il  avait  composés  pour  Sébastien  del 
Piombo,  et  de  plus  l'artiste  avait  fait  son  portrait  grand  comme  nature, 
alors  que  «  ni  avant,  ni  depuis,  il  ne  fit  de  portrait,  parce  qu'il  avait  hor- 
reur de  chercher  et  de  reproduire  la  ressemblance  d'une  personne  vivante, 
si  elle  n'était  pas  d'une  beauté  infinie  ».  Nous  savons,  par  une  lettre  de 
Diomede  Leoni,  que  Tommaso  était  au  chevet  de  Michel-Ange  au  moment 
de  sa  mort-,  et  qu'il  fut  ensuite  chargé  de  suivre  la  construction  du 
Palais  du  Capitole  commencée  par  le  maître'.  Tout  cela  constitue  bien 
qu'il  ait  été  «  un  des  plus  grands  amis  que  Michel-Ange  ait  jamais  eus  ». 

Dans  ces  conditions,  il  est  possible  de  croire  que  Michel-Ange  a  man- 

1.  Xll,  272-3.  —  2.  Gotti,  I,  353.  —  3.  Vasari,  XII,  230-1. 
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que  de  goût  et  démesure,  qu'il  a  fait,  avant  le  xvii^  siècle,  du  Marin!, 
du  Gongora  ou  du  Balzac,  mais  il  n'y  a  pas  de  raison  de  penser  que  ces 
lettres  singulières  ne  s'adressent  pas  réellement  à  Tommaso.  La  seule 
chose  qu'il  en  faille  conclure,  c'est  qu'elles  datent  du  commencement  de 
leurs  rapports,  fixé  par  là,  à  l'année  1532. 


XLI.  — Le  Jugement  dernier  de  la  chapelle  Sixtine.  —  Il  n'y  a  ici 
rien  à  dire  du  Jugement  dernier,  si  ce  n'est  à  en  rappeler  les  dates. 

C'est  Clément  VII  qui,  pour  accompagner  l'admirable  voûte  peinte 
par  l'artiste,  voulut  lui  faire  compléter  la  décoration  de  la  chapelle  bâtie 
par  Sixte  IV. 

D'un  côté,  Michel-Ange  devait  peindre,  au-dessus  de  la  porte,  la 
chute  de  Lucifer  et  des  anges  rebelles.  Une  mauvaise  peinture,  faite  à  la 
Trinité-du-Mont  par  un  Sicilien  employé  par  l'artiste  à  broyer  ses  cou- 
leurs, et  qui  conservait  au  xvi"  siècle  l'indication  de  la  composition',  a 
malheureusement  disparu  sans  laisser  de  traces.  «  Elle  est  maintenant 
démolie  et  est  remplacée  par  la  chapelle  de  Saint-François,  »  dit  la  Des- 
cription de  Borne  de  l'abbé  Titi-. 

En  face,  la  paroi  de  l'autre  extrémité  dut,  au-dessus  de  l'autel,  re- 
cevoir le  Jugement  dernier.  Le  carton  en  était  fait  avant  la  mort  de 
Clément  VII  ',  c'est-à-dire  avant  septembre  1534.  Un  des  premiers  actes 
de  Paul  III,  continuant  la  pensée  de  son  prédécesseur,  fat  d'ordonner  à 
l'artiste  de  se  mettre  définitivement  à  l'œuvre,  et,  dans  un  bref  du  1" sep- 
tembre 1535,  publié  en  1809  par  Moreni  *,  on  voit  que  le  travail  est  déjà 
commencé.  Il  dura,  en  y  comprenant  les  études  du  carton,  huit  ans,  et  la 
peinture  fut  découverte  le  25  décembre  1541  pour  la  solennité  de  Noël'*. 

Un  détail  singulier  à  propos  de  cette  grande  œuvre,  ce  sont  les 
lettres  de  l'Arétin  où  il  en  est  question.  Michel-Ange,  qui  devait  au  fond 
avoir  pour  ce  cynique  et  ce  forban  un  peu  moins  d'estime  encore  que  le 
Poussin  n'en  a  exprimé  pour  Scarron,  avait  fait  comme  les  rois  et  les 
princes  ;  il  lai  avait  jeté  un  gâteau  pour  lui  fermer  la  bouche,  et  nous  avons 
une  lettre  deVasari  de  1535  qui  accompagnait  l'envoi  d'une  tête  de  cire 
et  d'un  dessin  de  sainte  Catherine  par  Michel-Ange  ".  En  1537,  l'Arétin  le 
prend  de  très-haut;  il  écrit  à  Michel-Ange  comment  il  doit  représenter 

1.  Vasari,  XII,  215. 

2.  Éd.  de  1763,  p.  376;  elle  en  indique  à  tort  le  Jugement  comme  sujet.  Nous 
n'avons  pas  sous  les  yeux  la  première  édition,  qui  est  de  '1686. 

3.  Condivi,  56,  61  ;  Vasari,  XII,  21Z|.  —  4.  Réimprimé  dans  Gotli,  II,  123-4. 

5.  Vasai-i,  XII,  224  ;  Prospetto,  389.—  6.  Lettere  pittoriche,  éd.  de  Ticozzi,  III,  1 90-2. 
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le  Jugement  dernier^,  et  Michel-Ange  lui  répond  avec  des  compliments -. 
Comme  l'artiste  n'avait  pas  suivi  ses  conseils,  et  surtout  parce  qu'il  ne 
lui  donnait  plus  rien,  l'Arétin  revient  à  la  charge  en  15/i5  pour  écrire  au 
peintre  que  les  nudités  de  l'œuvre  sont  licencieuses  et  impies  %  et  dans 
une  lettre  au  graveur  Enea  Vico  *,  il  va  jusqu'à  le  traiter  d'hérétique  ^ 
On  souffre  d'entendre  un  tel  homme  parler  ainsi  de  Michel-Ange  et  de 
penser  que  le  grand  artiste  a  dû  compter  avec  l'Arétin,  se  concilier  ses 
flatteries  et  rougir  de  ses  injures. 


XLII.  —  Tr/vvaux  divers.  —  On  a  vu  qu'en  i'bh'l  et  1543  Michel- 
Ange  s'est  surtout  occupé  du  Tombeau  de  Jules  II.  C'est  à  1544  que  pa- 
raît devoir  être  rappoiié  le  travail  de  la  corniche  du  palais  Farnèse'^  que 
Paul  m  avait  commencé  quand  il  n'était  que  cardinal.  Mais  l'événement 
le  plus  considérable  de  cette  année  fut  pour  l'artiste  une  très-grave  ma- 
ladie '.  Michel-Ange  était  robuste,  mais  sa  fougue  de  travail  était  telle, 
qu'il  n'est  pas  étonnant  de  lui  voir  en  payer  les  excès.  Plus  tard  il  souffrit 
des  infirmités  de  la  vieillesse,  de  la  pierre  en  1549%  de  la  goutte  en  1555% 
mais  sa  maladie  de  1544  inspira  de  vives  inquiétudes.  Il  faut  même 
qu'il  ait  été  bien  vivement  atteint  pour  qu'il  ait  consenti  à  se  laisser 
transporter  et  soigner  ailleurs  que  chez  lui'". 

Luigi  del  Piiccio,  écrivant  en  juin  1544  à  P«obert  Strozzi,  à  Lyon,  que 
Michel-Ange  quoique  encore  faible  n'a  plus  de  fièvre,  ajoute  qu'il  le 
remercie  de  ce  que  sa  maison  lui  a  sauvé  la  vie  et  surtout,  ce  qui  est 
particulièrement  intéressant  pour  la  France,  il  le  prie  d'assurer  le  roi 
que,  s'il  rend  la  liberté  à  Florence,  Michel-Ange  lui  élèvera  à  ses  frais, 
sur  la  place  de  la  Seigneurie,  une  statue  équestre  de  bronze''. 

Au  commencement  de  l'année  1545,  un  jeune  Florentin,  parent  de 
Luigi  del  Riccio,  Gecchino  di  Zanobi  Bracci,  mourut  à  l'âge  de  seize  ans. 
Cette  mort  fut  très-sensible  à  Michel-Ange,  et  l'on  a  des  vers  qui  lui  ont 
été  inspirés  par  cette  perte.  Aussi  le  Riccio  '-  le  trouva-t-il  tout  disposé  à 

1.  Ibidem,  86-90.  —  2.  Lettere,  472.  —  3.  Gave,  III,  332-7. 

4.  Pittoriche,  III,  1b2-3.  —5.  Prospstto,  383,  386-7,  392;  Gotti,  I,  267-70. 

6.  Lettere,  SOO-1  ;  Vasari,  XII,  231. 

7.  Lettere,  174,  221,  502.  Les  Ricordi,  p.  563,  ontconservé  la  trace  d'une  maladie 
qu'il  fit  en  août  1517;  il  fut  aussi  malade  à  Florence  en  avril  1820  (Prospetto,  XII, 
358)  et  en  1546  (Lettere,  185). 

8.  Lettere,  242-3,  244,  245,  247,  248,  249,  233.  —  9.  Gotti,  II,  140-1. 
10.  Leitere,  p.  310.  —  11.  Gave,  II,  296. 

12.  Un  très-grand  nombre  de  lettres  de  Michel-Ange  lui  sont  adressées.  Lettere, 
474-84,  488,  495-96,  504,  506-12,  513,  516-8,  521. 
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se  prêter  à  son  désir  d'élever  un  tombeau  à  son  jeune  parent.  Michel- 
Ange  donna  les  dessins  d'un  monument  qui  fut  placé  dans  l'église  de 
Santa-Maria-in-Âra-Cœli  et  qui  était  terminé  à  la  lin  de  15i5'. 


XLIII.  —  Peintures  de  la  chapelle  Pauline.  —  Paul  III  avait  fait 
faire  au  Vatican  une  chapelle  à  l'imitation  de  celle  construite  par 
Nicolas  V,  et  il  désira  qu'elle  fût  ornée  par  Michel-Ange.  Celui-ci  dessina 
les  ornements  et  les  peintures  de  la  voûte  qu'il  voulait  faire  peindre  à 
Perino  del  Yaga,  et  ce  travail  ne  fut  pas  fait^;  mais  Michel-Ange  peignit 
sur  les  murs  deux  grandes  compositions  :  la  Conversion  de  saint  Paul 
sur  le  chemin  de  Damas  et  la  Crucifixion  de  saint  Pierre^,  dont  les  per- 
sonnages sont  plus  grands  que  nature.  On  ne  sait  pas  exactement  quand 
elles  furent  commencées;  il  est  ^question,  dans  une  lettre  de  1545*, 
d'un  incendie  qui  aurait  dévoré  une  partie  de  la  toiture  de  la  chapelle  et 
de  la  nécessité  de  la  recouvrir  promptement,  parce  que  les  pluies  gâtent 
aussi  bien  les  murailles  que  les  peintures;  celles-ci  étaient  donc  com- 
mencées à  ce  moment.  Comme  Vasari  et  Condivi  s'accordent  pour  dire 
que  Michel-Ange  termina  la  Chapelle  Pauline  à  l'âge  de  soixante-quinze 
ans ,  cette  indication  en  met  l'achèvement  entre  les  années  15/i9 
et  1550^  Ce  furent  ses  dernières  peintures  murales,  et  il  est  étonnant 
qu'un  vieillard  ait  encore  été  capable  de  travaux  qui  demandent  autant 
de  force  physique. 


XLIV.  —  Michel-Ange,  architecte  des  papes.  Travaux  de  Saint- 
Pierre.  —  Si  depuis  longtemps  l'artiste  est  fixé  à  Rome,  les  Médicis  ne 
perdent  pas  l'espoir  de  le  faire  revenir  à  Florence  pour  s'honorer  de  sa 
gloire  et  se  servir  de  son  génie.  Dès  1546,  par  l'entremise  de  Cellini, 
Côme  I"  veut  le  faire  revenir  à  Florence".  Plus  tard,  en  1555,  c'est  le 
Vasari'  et  le  Tribolo  qui  servent  d'ambassadeurs  au  grand-duc\  qui  lui 
écrit  lui-même  en  1557^.  Les  mêmes  instances  se  renouvellent  en  1558, 
1559  et  1560";  mais  Michel-Ange  préféra  toujours  rester  .à  Rome,  et, 
malgré  ses  protestations,  n'eut  jamais  sérieusement  l'intention  de  revenir 

1.  Lettere,  804,  507,  a08,  SI  7;  Prospetto,  391. 

2.  Vasari,  225.  —  3.  Condivi,  64;  Vasari,  XII,  224-5.  —4.  Lettere,  p.  513. 
5.  Prospetto,  394.  —  6.  Prospetto,  393;  Gotli,  II,  128-9. 

7.  Les  lettres  de  Michel-Ange  à  Vasari  ne  commencent  qu'en  1550  (Lettere,  259). 

8.  Prospetto,  397.  —  9.  Ibidem,  399;  Lettere,  333,  336,  348,  543. 
1(1.  Prospetto,  399,  400,  402-3. 
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à  Florence.  A  la  fin,  son  extrême  vieillesse  était  une  raison  suffisante  ; 
mais  au  commencement,  il  pouvait  lui  être  pénible  de  ne  plus  trouver 
Florence  libre,  comme  dans  sa  jeunesse  il  l'avait  vue,  au  moins  en  appa- 
rence, sous  les  premiers  Médicis.  Son  idée  de  statue  équestre  pourFrau- 
çois  I"'  en  est  une  preuve  évidente,  comme  son  amitié  pour  les  Strozzi. 
Avec  le  temps,  ses  répugnances  purent  devenir  moins  vives,  et  les  pré- 
venances honorables  que  Côme  ne  cessa  jamais  d'avoir  pour  lui  durent 
les  faire  en  partie  disparaître;  mais  il  avait  à  la  fois,  pour  prétexte  et  pour 
raison,  d'être  l'architecte  des  papes  et  le  constructeur  de  Saint-Pierre. 
Cette  chai'ge,  qui  occupe  toute  la  dernière  période  de  sa  vie,  je  n'en 
ai  encore  rien  dit,  car  je  ne  peux  aussi  donner  à  son  sujet  que  quelques 
dates  principales.  Pour  en  parler,  même  rapidement,  il  faudrait  entrer  dans 
trop  de  détails ,  parler  des  travaux  de  ses  prédécesseurs,  dire  en  quoi  il 
les  continue  ou  les  modifie  pi'ofondément.  Les  documents  abondent 
d'ailleurs,  toutes  les  grandes  histoires  de  Saint-Pierre  en  sont  remplies, 
et  la  seule  exposition  des  faits  prendrait  ici  trop  de  place. 

Ce  ne  fut  pas  un  Médicis,  mais  un  Farnèse,  Paul  III,  qui  se  l'attacha 
le  premier.  Par  un  bref  célèbre  du  l"^''  septembre  1535  S  il  le  nomma 
architecte,   sculpteur  et  peintre  du  palais  apostolique,  c'est-à-dire  de 
tout  le  Vatican,  lui  accorda  en  même  temps  tous  les  honneurs  et  privi- 
lèges de  ses  familiers,  avec  une  pension  annuelle  de  1,200  écus  d'or. 
Une  moitié  devait  être  payée  directement  et  l'autre  être  prise  sur  le 
revenu  du  port  du  Pô,  à  Plaisance,  revenu  dont  il  n'entra  en  possession 
qu'en  1538.  11  le  perdit  à  la  suite  de  la  mort  violente  du  duc  de  Parme 
et  de  Plaisance,  Pierre-Louis  Farnèse,  fils  de  Paul  III -.  En  1549,  il  avait 
été  pourvu,  comme  dédommagement,  du  revenu  de  l'office  du  notariat 
de  Rimini,  qui  devait  lui  rapporter  22  écus  d'or  par  mois'.  Paul  IV,  — 
Michel-Ange  l'a  noté  dans  ses  Ricordi*,  —  le  lui  ôta  le  premier  jour 
son  pontificat ^ 

Revenant  à  Paul  III,  ce  fut  lui  qui,  à  la  mort  d'Antonio  de  San  Gallo, 
nomma  Michel-Ange  architecte  de  Saint-Pierre  par  un  bref  du  l"'  jan- 
vier 1547  %  qui  lui  accordait  tout  pouvoir  d'adopter  de  nouveaux 
plans.  Un  bref  de  Jules  III,  du  23  janvier  1552,  confirma  celui  de 
Paul  IIP. 

1.  Contratti,  708;  Gotti,  11,123-4.-2.  Lettere,  178,  203,  229,263;  Ricoi'di, 
604.  —  3.  Ricordi,  60b;  Lelteœ,  52'I.  —  4.  Page  609. 

5.  Par  conséquent  le  23  mai  looo,  ayant  été  élu  la  veille.  II  était  de  la  famille  des 
Caraffa. 

6.  Le  P.  Philippe  Bonanni,  Hisloria  lenipli  Valicani,  1696,  in-folio,  p.  77-8; 
Gotti,  II,  133;  Lettere,  544.  —  7.  Bonanni^  80-2. 
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Comme  nous  l'avons  dit,  nous  ne  parlerons  pas  du  détail  des  travaux 
de  Saint-Pierre,  ni  même  de  la  fameuse  coupole  exécutée  seulement 
après  sa  mort,  mais  très-exactement  faite  sur  le  modèle  qu'il  avait  laissé, 
et  cela  sur  les  ordres  formels  du  pape  Pie  IV'. 

Nous  ne  relèverons  que  deux  petits  faits. 

Dans  une  lettre  écrite  à  son  neveu,  Léonardo,  en  juillet  1547,  la  pre- 
mière année  de  sa  nomination  %  il  lui  demande  de  faire  prendre  à 
«  Messer  Giovan  Fi-ancesco  la  hauteur  de  la  coupole  de  Sainte-Marie-des- 
Fleurs  depuis  le  commencement  de  la  lanterne  jusqu'au  sol,  et  aussi  la 
hauteur  de  toute  la  lanterne  ».  Lorsqu'on  lui  avait  conseillé  de  faire  sa 
lanterne  de  la  chapelle  des  Médicis,  à  San-Lorenzo  de  Florence,  très- 
différente  de  celle  de  Brunelleschi,  il  avait  dit  :  «  On  peut  s'en  écarter, 
mais  non  faire  mieux'.  »  Il  est  curieux  de  le  voir,  dès  qu'il  est  chargé 
de  Saint-Pierre,  avoir  de  suite  la  pensée  de  la  coupole  et  en  même 
•temps  se  préoccuper  de  celle  de  Brunelleschi.  On  dit  trop  souvent  qu'il 
a  pris  pour  modèle  la  coupole  du  Panthéon  d' Agrippa.  Il  a  bien  plus 
imité  celle  de  Florence.  D'un  côté,  celle-ci  est  la  première  qui  ait  eu 
deux  calottes  concentriques,  et  Michel-Ange  a  répété  cette  disposition. 
De  l'autre,  les  dimensions  sont  très-peu  diflérentes  :  à  partir  du  sol  la 
coupole  de  Rome  n'est  que  très-peu  plus  haute,  mais  le  diamètre  n'est 
pas  aussi  grand,  celle  de  Florence  ayant  quatre  brasses  de  plus*.  Des 
analogies  aussi  grandes  accusent  suffisamment,  croyons-nous,  que  c'est 
Brunelleschi  qui  a  été  là  le  maître  et  le  modèle  de  Michel-Auge. 

L'autre  fait  est  que  le  modèle  de  la  coupole  a  été  exécuté  par  un 
Français  nommé  Maître  Jean  qui,  d'après  un  premier  petit  modèle  en 
terre,  de  la  main  du  maître,  en  fit  en  bois  un  plus  grand,  et  occupa  un  an 
à  ce  travail'*.  Le  lecteur  a  pu  en  voir  plus  haut  le  dessin. 

XLV.  —  Mort  d'Urbino.  —  La  lettre  de  Michel-Ange  à  Vasari  sur  la 
mort  de  son  fidèle  serviteur  est,  on  peut  le  dire,  populaire.  Il  vit  par 
elle  et  son  maître  a  jeté  sur  lui  comme  un  rayon  de  sa  propre  gloire. 

1.  Bonanni,  89.  La  construction  en  fut  commencée  sous  Sixte-Quint,  le  15  juillet 
1u88,  et  ternninée  le  14  mai  1590;  ibidem,  p.  93. 

2.  Leltere,  p.  211.  —  3.  Vasari,  XII,  iOo. 

4.  Moreni.  Due  vila  inédite  di  Brunellesco,  Florence,  1812,  in-S",  p.  124. 

.5.  Vasari,  253;  Gotti,  I,  318-9;  il  est  repi'oduit  en  deux  planches  dans  le  tome  II, 
p.  136.  —  J'ai  eu  occasion,  en  1860,  dans  le  1"  volume  des  Beaux-Arls,  de  rassem- 
bler sur  cet  artiste  français  les  passages  de  Vasari  qui  n'avaient  pas  été  réunis.  Il  a 
travaillé  à  Florence;  le  «  Giovan  Franccsco  »  de  la  lettre  de  Michel-Ange  pourrait  bien 
(^Ire  le  ni6me  que  lo  «  Giovanni  Francese  »  de  Vasari. 
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Rien  ne  fait  plus  honneur  à  Michel-Ange  que  sa  douleur  à  la  mort  de  cet 
humble  compagnon  d'une  partie  de  sa  vie,  et  une  biographie  du  grand 
homme  serait  incomplète  si  l'on  omettait  d'y  parler  d'Urbino. 

Des  actes  relatifs  au  Tombeau   de  Jules  II  nous  ont  déjà   appris 
qu'Urbino  pouvait  être  employé  comme  aide  par  Michel- Ange  et  qu'Urbino 


DESSIN      AU      CRAYON      NOIK. 

(Casa  Euonarroli.  ) 


n'était  qu'un  surnom;  il  s'appelait  en  réalité  Francesco  d'Amadore,  et  il 
était  de  Gastel  Durante.  C'est  en  1530  qu'il  entra  chez  Michel-Ange. 

Le  30  novembre,  celui-ci  écrit  à  son  neveu  qu'Urbino  est  toujours  au 
lit,  et  lui  donne  autant  d'inquiétude  que  s'il  était  son  fils,  car  il  est  avec 
lui  depuis  vingt-cinq  ans  très-fidèlement.  Il  est  vieux  et  n'a  plus  le  temps 
de  retrouver  et  de  former  quelqu'un  pour  remplacer  Urbino;  aussi,  si  son 
neveu  connaît  quelque  personne  pieuse,  qu'il  lui  demande  de  prier  Dieu 
pour  le  rétablissement  d'Urbino'. 


-I.  Lettere,  312. 

xni.   —   2"^    PÉRIODE. 
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Celui-ci  avait  fait  son  testament  le  2Zi  novembre  %  et  il  nomma 
Michel-Ange  l'un  de  ses  trois  exécuteurs  testamentaires  et  l'un  des 
tuteurs  de  ses  fils,  dont  un  était  le  filleul  du  sculpteur.  11  mourut  le 
3  décembre-,  et  Michel-Ange  écrit  le  lendemain  à  son  neveu'  : 

(!  Je  t'informe  qu'hier  au  soir,  3  décembre,  à  quatre  heures,  est  mort 
Francesco,  dit  Urbino,  à  mon  très-grand  regret.  Il  m'a  laissé  si  affligé  et 
si  troublé  qu'il  m'aurait  été  plus  doux  de  mourir  avec  lui  à  cause  de 
l'amour  que  je  lui  portais,  et  il  ne  méritait  pas  moins  parce  que  c'était 
un  digne  homme,  plein  de  fidélité  et  de  loyauté.  Sa  mort  fait  qu'il  me 
semble  ne  plus  vivre,  et  je  ne  puis  retrouver  la  tranquillité.  J'aurais 
besoin  de  te  voir  ;  dis-moi  si  dans  un  mois  ou  un  mois  et  demi  tu  peux 
venir  ici  près  de  moi...  » 

J'ai  commencé  par  traduire  la  lettre  de  Michel-Ange  à  son  neveu 
parce  qu'elle  était  inédite;  mais  est-il  possible,  si  connue  qu'elle  soit, 
de  ne  pas  citer  aussi  celle  qu'il  écrivit  trois  mois  après,  le  26  février  1556, 
à  Vasari*  : 

«  Messer  Giorgio,  mon  cher  ami,  il  se  peut  que  j'écrive  mal;  cepen- 
dant, en  réponse  à  votre  lettre,  je  vous  écrirai  quelque  chose.  Vous  savez 
qu'Urbino  est  mort,  ce  qui,  pour  moi,  est  grave  et  me  cause  une  douleur 
infinie;  mais  ce  m'est  aussi  une  très-grande  grâce  que  Dieu  m'a  faite. 
La  grâce  est  que,  si  je  reste  en  vie,  en  mourant  il  m'a  appris  à  mourir 
non  pas  avec  déplaisir,  mais  avec  le  désir  de  la  mort.  Je  l'ai  gardé 
vingt-six  ans,  et  je  l'ai  toujours  trouvé  très-sûr  et  très-fidèle.  Je  l'avais 
enrichi,  et,  maintenant  que  je  comptais  sur  lui  pour  être  le  bâton  et  le 
repos  de  ma  vieillesse,  il  m'est  enlevé,  et  il  ne  m'est  resté  d'autre  espé- 
rance que  de  le  revoir  en  paradis,  où  Dieu,  par  la  très-heureuse  mort 
qu'il  a  faite,  a  bien  montré  qu'il  devait  être.  Ce  qui  a  été  pour  lui  plus 
dur  que  la  mort,  ça  été  de  me  laisser  vivant  dans  ce  monde  trompeur  et 
au  milieu  de  tant  d'inquiétudes.  La  meilleure  partie  de  moi-même  s'en 
est  allée  avec  lui,  et  il  ne  me  reste  plus  rien  qu'une  misère  infinie.  Je 
vous  prie  de  m' excuser  auprès  de  Messer  Benvenuto'  de  ne  pas  répondre 
à  sa  lettre,  parce  que  ces  pensées  me  causent  tant  de  douleur  que  je 

1.  Gotti,  II,  137-UO.  Par  erreur  du  scribe,  le  testament  porte  la  date  du  24  dé- 
cembre. 

2.  Letlere,  314-5. 

3.  Sur  la  Cornelia,  la  veuve  d'Urbino,  et  sur  leurs  enfants,  voir  aussi  les  Lellere, 
317,  542,  546,  et  Gotti,  I,  333-9. 

4.  Vasari,  XII,  246;  Lettere,  539;  Recueil  de  lellres  surla  peinture,  etc.,  tra- 
duites par  Jay,  Paris,  1817,  in-S",  p.  4  37. 

5.  Benvenuto  Cellini. 
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suis  incapable  d'écrire.  Recommandez-moi  à  lui  ;  je  me  recommande  à 
vous.  » 

Dans  tout  ce  qu'on  vient  de  lire,  il  n'a  guère  été  question  que  de 
l'artiste  de  génie;  ici  Michel- Ange  n'est  rien  qu'un  homme,  et  personne 
ne  trouvera  qu'il  y  perde  de  sa  taille. 

XLVI.  —  Statue  équestke  de  Henri  II.  —  François  I",  malgré  tout 
son  désir,  n'avait  pas  fait  travailler  directement  Michel-Ange.  Malgré  la 
vieillesse  de  l'artiste,  Catherine  de  Médicis  fut  sur  le  point  d'être  plus 
heureuse.  A  la  suite  de  la  mort  tragique  de  Henri  II,  elle  lui  demanda 
de  donner  le  dessin  et  de  surveiller  l'exécution  de  la  statue  équestre  de 
son  mari.  La  lettre  italienne  qu'elle  lui  écrivit  alors  sort  de  la  banalité 
des  lettres  officielles;  elle  a  un  véritable  accent  de  grandeur,  et  c'est 
pour  cela  que  nous  en  donnons  ici  la  traduction  : 

Après  la  très-cruelle  fortune  du  très-chrétien  et  sérénissime  Roi,  mon  Seigneur  et 
mari,  il  ne  m'est  pas  resté,  après  le  désir  de  lui  qui  est  vain,  de  plus  grand  désir  que 
de  donner  de  la  vie  à  son  souvenir,  à  mon  légitime  amour  évanoui  et  par  suite  à  ma 
présente  douleur.  Au  nombre  des  ouvrages  que  je  destine  à  ce  dessein,  j'ai  eu  la 
pensée,  pour  le  milieu  de  la  cour  d'un  mien  palais*,  de  faire  faire  mon  dit  Seigneur 
en  bronze,  à  cheval,  de  la  grandeur  demandée  par  la  dimension  de  cette  cour.  Comme, 
avec  le  Slonde  entier,  je  sais  combien  vous  êtes  excellent  dans  cet  art  et  supérieur  à 
n'importe  qui  de  notre  siècle,  combien  aussi  vous  êtes  depuis  bien  longtemps  affec- 
tionné à  ma  Maison,  comme,  de  l'une  manière  et  de  l'autre,  en  donnent  un  clair 
témoignage,  à  Florence,  les  singuliers  ouvrages  de  votre  main  dans  le  monument 
funéraire  des  miens,  je  vous  prie  de  consentir  à  vous  charger  de  cet  ouvrage.  Je  sais 
bien  que  vos  années  pourraient  vous  excuser  vis-à-vis  de  toute  autre  personne;  mais  je 
crois  qu'avec  moi  vous  ne  voudrez  pas  vous  servir  de  cette  excuse  et  que  vous  vou- 
drez au  moins  prendre  la  charge  de  donner  le  dessin  de  cet  ouvrage  en  le  faisant 
fondre  et  terminer  par  les  meilleurs  maîtres  que  vous  pourrez  trouver  par  de  là,  vous 
assurant  que  vous,  ni  personne  au  monde,  ne  pourrez  me  rien  faire  de  plus  agréable, 
ni  que  je  désire  reconnaître  plus  largement.  Comme  en  même  temps  que  cette  lettre, 
j'en  écris  une  autre  au  Seigneur  Ruberto,  mon  cousin,  je  ne  vous  en  dirai  pas 
davantage,  m'en  remettant  à  ce  qu'il  vous  en  dira  de  ma  part.  Et  sur  ce  je  prie  Dieu 
qu'il  vous  conserve  heureux. 

Signé  :  Caterine. 

De  Blois,  le  14  de  novembre  45392. 

Au  milieu  de  ses  travaux,  Michel-Ange  n'avait  pas  été  sans  étudier 
le  cheval.  On  a  vu  qu'il  avait  eu  un  moment  l'idée  de  faire  une  statue 

1.  Sans  doute  les  Tuileries. 

2.  Archivio  Buonarroti.  —  Gotti,  I,  349-50. 
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équestre  de  François  I",  et  nous  savons  qu'en  1537,  à  propos  d'un 
«  cheval  »  en  bronze  qu'on  trouvait  mauvais,  le  duc  d'IJrbin  écrit  qu'il 
vaudrait  mieux  <(  avoir,  si  on  le  pouvait,  celui  de  cire  fait  de  la  main  de 
Michel-Ange  ». 

On  sait  que  la  statue  fut  commencée  par  Daniel  de  Volterre  sous  les 
yeux  du  vieux  maître.  Le  cheval  seul  en  fut  fondu,  en  1565,  après  la 
mort  de  Michel-Ange^,  mais  la  mort  du  Ricciarelli  empêcha  la  suite  de 
l'ouvrage.  Je  n'ai  pas  à  entrer  ici  dans  son  histoire,  que  j'ai  d'ailleurs 
traitée  à  part.  Il  suffit  de  rappeler  que  ce  cheval  servit  au  xvii"  siècle  à 
la  statue  de  Louis  XIII,  élevée  sur  la  place  Royale,  en  1639,  et  que  celle-ci 
fut  détruite  en  1793  avec  les  autres  statues  des  rois  qui  se  trouvaient 
à  Paris. 


XLVII.  —  L'Église  Saint-Jean  des  Florentins,  a  Rome.  —  Quelques 
semaines  avant  la  lettre  de  Catherine,  Michel-Ange  s'était  aussi  chargé 
de  donner  les  dessins  et  de  suivre  la  continuation  de  l'église  des  Floren- 
tins. Comme  le  Poussin  dans  sa  vieillesse,  sa  main  tremblante  ne  pouvait 
plus  faire  une  ligne  droite,  et  il  employa  celle,  plus  jeune  et  plus  ferme, 
de  Tiberio  Calcagni,  qui  faisait  les  dessins  sous  ses  yeux  ^  Comme  le 
projet  de  Michel-Ange  fut  abandonné  comme  trop  coûteux,  il  n'y  a  pas 
lieu  d'insister  ici,  mais  il  convenait  de  rappeler  ces  études, qui  occupèrent 
Michel-Ange  pendant  la  fin  de  1559  et  pendant  l'année  1560*.  Le  mo- 
dèle en  existait,  du  temps  de  Vasari,  au  Consulat  de  Florence  à  Rome, 
et  Titi'^  nous  apprend  qu'il  subsista  dans  sa  chapelle  jusqu'en  1720. 

Ce  ne  fut  pas,  du  reste,  la  dernière  fois  que  Michel-Ange  s'occupa  de 
Florence.  Une  lettre  de  Vasari,  du  8  avril  1560  ^  parle  au  duc  Côme  des 
mémoires  et  des  dessins  que  celui-ci  a  faits  d'après  ses  conseils,  et 
qu'il  lui  apportera,  de  sa  part,  pour  le  projet  du  pont  delà  Trinité,  à  Flo- 
rence, qui  ne  fut  commencé  qu'en  1567,  et  certainement  avec  assez  de 
modifications  pour  ne  plus  pouvoir  être  considéré  comme  son  œuvre. 

1 .  Prospetto,  Xn,  387-8. 

2.  Gotti,  II,  147-8.  —  3.  Vasari,  XII,  264. 

4.  Vasari,  XII,  263-5;  Gaye,  HI,  16-2S:  Prospetto,  400-1;  Lettere,  8S1-3. 

5.  Desc.  di  Roma,  p.  422. 

6.  Gaye,  III,  29-31  ;  Prospetto,  403-4. 
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XLVIII.  —  Tombeau  do  Marquis  de  Marignan.  —  Pie  IV,  encore  un 
Médicis,  mais  d'une  autre  famille  que  celle  de  Florence,  plus  bienveillant 
pour  Michel-Ange  que  son  prédécesseur,  favorisa  de  tout  son  pouvoir  la 
construction  de  Saint-Pierre  '  et  demanda  à  Michel-Ange  le  dessin  du 


ETUDE      DE      CARIATIDE      POUR      LA      SIXTINE, 

(Croquis  de  la  Casa  Buonarroli)." 


tombeau  de  son  frère  Jean-Jacques,  marquis  de  Marignan,  le  célèbre 
général  de  Charles-Quint,  mort  en  1555.  Ce  fut  Leone  Leoni  qui  exécuta 
la  statue  debout  du  «  Medichino  »,  et  les  deux  statues  assises  de  la  Vertu 
militaire  et  de  la  Paix^.  Ce  superbe  tombeau  se  trouve  à  Milan  contre 
la  muraille  du  transsept  du  Dôme^ 


1.  Vasari,  260. 

2.  Vasari,  XII,  260,  XIII,  114. 

3.  Franchetti,  Duomo  di  Milano,  1821,  petit  in-folio,  p.  66-9  et  pi.  17. 
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XLIX.  —  La  Porta  Pia.  —  Pie  IV  fit  aussi  faire  à  Michel-Ange  le 
dessin  des  portes  de  Rome,  et  l'on  possède  le  marché  pour  la  Porta  Pia 
fait  en  juillet  1561.  Ce  fut  le  sculpteur  sicilien  Jacopo  del  Duca  qui  fit 
la  plus  grande  partie  de  la  sculpture  de  cette  porte,  qui  n'a  jamais  été 
complètement  terminée  '.  C'est  aussi  à  ce  moment  que  Michel-Ange  donna 
le  dessin  pour  faire,  avec  les  ruines  des  Thermes  de  Dioclétien,  l'église  de 
Sainte-Marie-des-Anges  %  pour  laquelle  le  même  Jacopo  del  Duca,  fon- 
deur très-habile,  fit  en  bronze,  sur  ses  dessins,  le  grand  ciborium  de 
l'autel  ^ 

Mais,  malgré  tous  les  travaux,  tous  les  conseils,  toutes  les  direc- 
tions qu'on  demandait  à  la  fécondité  et  à  l'activité  toujours  subsistantes 
de  son  génie,  on  n'était  pas  sans  attaquer  sa  vieillesse. 

Nous  le  voyons  clans  une  lettre,  du  13  septembre  1560  \  au  cardinal 
de  Capri.  Son  ami  Francesco  Bandini,  celui  même  à  qui  il  donna  la 
Eietà  qui  est  aujourd'hui  derrière  le  maître-autel  du  Dôme  de  Florence, 
lui  a  appris  qu'on  se  plaignait  du  désordre  des  travaux  de  Saint-Pierre, 
et  il  offre  de  se  démettre  de  leur  direction.  On  n'eut  garde  d'accepter  ; 
mais,  malgré  tout,  malgré  la  volonté,  malgré  l'intelligence,  la  fatigue 
venait,  et,  dès  1561%  il  faisait  à  Cesare  da  Gastel  Durante  adjoindre  Pier 
Luigi  Gaeta,  pour  activer  et  mieux  connaître  par  lui-même,  et  jour  par 
jour,  — Gaeta  demeurant  avec  lui,  —  la  suite  des  travaux  de  Saint-Pierre. 


L.  —  Mort  de  Michel-Ange.  —  Depuis  longtemps  Michel-Ange 
déclinait  et  s'affaiblissait  visiblement. 

Le  samedi  12  février  ïbQlx  il  travailla  toute  la  journée;  le  lendemain, 
ne  se  souvenant  pas  que  ce  fût  un  dimanche, —  ce  que  lui  rappela  Antonio 
del  Francese,  le  serviteur  qui  avait  remplacé  Urbino,  —  il  voulait  aussi 
aller  travailler  ^  Le  lundi  il  se  sentit  malade  et  pris  de  somnolence  invin- 
cible, si  bien  que  le  15  «  il  voulut,  pour  la  vaincre,  monter  à  cheval, 
selon  son  habitude  de  chaque  soir,  quand  le  temps  était  beau  ;  mais  le 
froid  de  la  saison  et  la  faiblesse  de  ses  jambes  et  de  sa  tête  l'en  empê- 
chèrent. Il  s'en  retourna  alors  s'asseoir  auprès  du  feu  sur  un  siège,  où 
il  reste  beaucoup  plus  volontiers  que  dans  le  lit'  ».  Malgré  les  soins  de 

\.  Vasari,  XII,  263;Gotti,  II,  '160-2. 

2.  Tili,  Descrizione  di  Roma,  1763,  p.  285-8,  291.  —  3.  Vasari,  XII,  26-5. 

4.  Lottcro,  568.  —  5.  LetterOj  559. 

6.  GoUi,  358.  —  7.  LcUre  publiée  parGoUi,  I,  354. 
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ses  médecins,  Federigo  Doiiati  et  Gherardo  Fidelissimi,  malgré  ceux  de 
ses  amis  Diomede  Leoni,  Daniel  de  Volterre  et  Tommaso  de  Cavalieri, 
qu'il  connaissait  depuis  le  temps  de  sa  liaison  avec  Vittoria  Colonna,  et 
après  être  resté  seulement  trois  jours  au  lit,  il  rendit  à  Dieu  sa  grande 
âme  le  vendredi  18  février,  sur  les  vingt-trois  heures  \  ce  qui  dans 
cette  saison  correspond  à  quatre  heures  trois  quarts  de  l'après-midi.  Il 
avait  exactement  quatre-vingt-huit  ans  et  quinze  jours, 

Averardo  Serristori,  l'ambassadeur  du  Grand-duc  à  Rome,  fit  faire,  le 
lendemain  19  -,  l'inventaire  des  meubles,  de  l'argent  et  des  œuvres  d'art 
qui  étaient  dans  sa  maison  ^  La  veille,  Fidelissimi,  en  annonçant  la  mort 
au  Grand-duc  ^ ,  lui  écrivait  que  Michel-Ange  avait  exprimé  l'intention 
que  son  corps  fût  ramené  à  Florence;  mais  la  chose  n'étaitpas  sans  diffi- 
cultés. 

Le  corps  avait  été  porté  à  l'église  des  Saints-Apôtres,  où  fut  célébré 
le  service  mortuaire.  Pie  IV  avait  annoncé  l'intention  de  faire  enterrer 
Michel-Ange  à  Saint-Pierre,  et  c'eût  été  un  honneur  bien  exceptionnel, 
car,  sauf  des  papes  et  deux  reines  %  il  n'y  a  pas  d'exemple  qu'un  seul 
particulier  y  ait  jamais  été  inhumé.  Pour  empêcher  qu'on  le  gardât- à 
Rome  de  vive  force,  son  neveu,  qui  n'avait  pu  arriver  avant  sa  mort,  le 
fit  mettre  secrètement  dans  un  ballot,  la  caisse  contenant  le  corps  soi- 
gneusement enveloppé  d'une  toile  cirée  avec  douze  livres  de  cire  *.  Le 
ballot,  envoyé  le  29  comme  marchandise  '',  arriva  à  Florence  le  11  mars  et 
fut  porté  immédiatement  dans  l'église  des  religieuses  bénédictines  de 
Saint-Pierre-le-Majeur,  où  il  fut  déposé  dans  le  caveau  de  la  confrérie 
de  l'Assomption,  sous  le  maître-autel.  Le  lendemain  dimanche,  les  artistes 
florentins  se  concertèrent  ;  ils  se  réunirent  avec  des  torches  et,  au  milieu 
de  la  nuit,  ils  transportèrent  eux-mêmes  le  cercueil  à  Santa-Groce,  où 
était  le  tombeau  de  la  famille  Buonarroti.  Une  fois  porté  dans  la  sacristie, 
au  milieu  d'un  immense  concours  de  peuple  qui  s'était  rassemblé  dès  que 
la  nouvelle  s'était  répandue,  don  Vincenzo  Borghini,  le  directeur  de 
l'Académie,  fit  ouvrir  le  cercueil  et  l'on  put,  une  dernière  fois,  revoir  à 
Florence  les  traits  de  celui  qui  n'y  était  pas  revenu  depuis  si  long- 
temps '.  Vasari  remarque  qu'au  bout  de  vingt-neuf  jours  le  corps  avait 
l'air  de  celui  d'un  homme  mort  tout  récemment.  Évidemment,  en  prévi- 

1.  Gave,  III,  126;  Vasari,  269. 

2.  Gaye,  III,  127,  et  Vasari,  269,  aux  notes. 

3.  Publié  par  Gotti,  II,  149-45.  —  4.  Gaye,  126-7. 

5.  Christine  de  Suède  et  la  femme  de  Jacques  III. 

6.  Compte  de  l'apothicaire;  Gotti,  II,  159.  —  7.  Vasari,  285. 
8.  Vasari,  XII,  290-2. 
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sion   du  voyage,  il  avait  été,  sinon  complètement  embaumé,  au  moins 
garni  d'aromates. 


LI.  —  Obsèques.  —  L'Académie  des  peintres  de  Florence,  fondée  en 
mars  1563,  n'avait  encore  eu  à  rendre  d'honneurs  publics  qu'au  sculp- 
teur Montorsoli  '  mort  en  septembre  1563  et  enterré  à  l'Ânnunziata^.  Elle 
devait  de  plus  grands  hommages  à  Michel-Ange  et  s'en  préoccupa  aus- 
sitôt '  ;  le  duc  Côme  en  fit  les  frais  et  les  ordonnateurs  de  cette  fête 
funèbre  furent  deux  peintres,  Vasari  et  le  Bronzino,  et  deux  sculpteurs, 
Bartolomeo  Ammanati  et  Gellini,  qu'une  maladie  empêcha  d'y  prendre 
une  part  active,  mais  dont  on  possède  sur  le  dessin  à  exécuter  une  lettre 
très-détaillée*.  Dans  la  longue  description  de  Vasari^  et  dans  le  récit  des 
Eseqide,  dont  on  retrouve  tant  de  phrases  dans  les  Vite  que  Vasari  pour- 
rait bien  en  être  aussi  l'auteur  ",  on  trouvera  les  noms  des  jeunes  artistes 
qui  prirent  part  à  l'exécution;  nous  résumons  seulement  les  dispositions 
principales. 

Au  centre  de  Saint-Laurent,  entre  les- deux  portes  latérales,  s'élevait 
un  immense  catafalque  dont  le  soubassement  était  orné  des  figures  colos- 
sales de  l'Arno,  avec  le  lion,  et  du  ïibre,  avec  la  louve  et  ses  farouches 
jumeaux.  Au-dessus,  sur  les  quatre  faces,  étaient  quatre  grandes  compo- 
sitions en  camaïeu  :  Michel-Ange  tout  jeune  accueilli  par  le  vieux 
Laurent  dans  son  jardin  de  Saint-Marc,  Michel-Ange  montrant  à  Clé- 
ment VII  les  plans  de  la  chapelle  de  Saint-Laurent  et  Michel-Ange  faisant 
travailler , aux  fortifications  de  la  colline  de  San-Miniato;  le  quatrième 
côté  était  occupé  par  une  inscription.  Aux  angles  étaient  quatre  groupes 
de  terre,  peints  en  marbre  blanc,  sur  des  piédestaux  isolés  :  le  Génie 
vainqueur  de  l'Ignorance,  la  Piété  chrétienne  ayant  sous  ses  pieds  le 
Vice  ou  l'Impiété,  Minerve,  déesse  de  l'Art,  foulant  aux  pieds  l'Envie,  et 
l'Étude  victorieuse  de  l'Oisiveté. 

Au  second  rang  des  compositions  peintes,  on  voyait  :  Michel- Ange 
montrant  à  Pie  IV  le  modèle  de  la  coupole  de  Saint-Pierre  ;  peignant  le 
Jugement  dernier;  causant  avec  la  Sculpture  sous  les  traits  d'une  Déesse, 
et  enfin  écrivant  des  vers  au  milieu  des  Muses  et  d'Apollon  qui  le  cou- 
ronnait. Ces  compositions,  qui  se  rapportaient  aux  quatre  dons  du  génie 


-l.  Esequie,  -16.  —  2.  Vasari,  XIV,  xxix. 
3.  Vasari,XII,  286-90.— 4.  Gotti,  I,  364-5.  —  5.  XH,  293-309. 
6.  Il  a  aussi  écrit  sur  le  même  sujet,  le  14  juillet  '1564,  une  lettre  au  Grand-duc, 
alors  k  Caffagiolo;  Gaye,  III,  139-42;  réimprimée  dans  les  Rime  de  Barbera,  173-80. 


TOMBEAU      DE     MICHEL-ANGE,      A      SANTA- O  ROC  E. 


XIII.   —    2°   PÉRIODE. 
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de  Michel-Ange,  étalent  accompagnées  aux  angles  des  statues  de  l'Archi- 
tecture, de  la  Peinture,  de  la  Sculpture  et  de  la  Poésie.  Le  tout  était 
surmonté  par  une  pyramide,  —  sur  deux  faces  de  laquelle  étaient  deux 
bas-reliefs  de  la  tête  de  Michel-Ange,  œuvres  de  Santi  Buglioni,  —  et 
couronné  par  une  boule  avec  une  figure  de  la  Renommée  volant  dans  les 
au-s  et  sonnant  d'une  trompette  à  trois  pavillons.  Le  tout  avait  une  hau- 
teur de  vingt-huit  brasses. 

La  décoration  de  l'église  n'était  pas  moins  riche.  Outre  les  tentures 
et  les  représentations  nombreuses  de  la  figure  de  la  Mort,  il  y  avait  des 
tableaux  dans  les  chapelles. 

Ils  représentaient  :  Michel-Ange  aux  Champs-Elysées,  au  milieu  des 
peintres  de  l'antiquité  et  des  peintres  de  Florence,  ses  prédécesseurs  et 
ses  contemporains;  —  Mcihel-Ange,  entouré  d'enfants  et  de  jeunes  gens 
lui  présentant  les  prémices  de  leur  art  et  attentifs  à  ses  enseignements; 
—  Jules  III  et  Michel-Ange  causant  assis  au  milieu  de  cardinaux  et  de 
courtisans  debout;  —  Michel-Ange  recevant  à  la  Giudecca  les  gentils- 
hommes vénitiens  envoyés  par  le  Doge;  —  le  jeune  Don  François  de 
Médicis,  recevant  à  Rome  Michel-Ange  en  1561,  le  faisant  asseoir  à  sa 
place  et  restant  debout  devant  lui  ;  —  les  fleuves  des  trois  parties  du 
monde,  le  Pô,  le  Nil  et  le  Gange,  amenés  en  Toscane  par  la  Renommée 
pour  déplorer  avec  l'Arno  la  perte  du  grand  Florentin  ;  ce  dernier  sujet 
était  accompagné  de  deux  statues  représentant  l'âme  et  la  renommée  de 
Michel-Ange  sous  la  forme  d'un  Vulcain  tenant  une  torche,  avec  la  Haine 
sous  ses  pieds,  et  la  Grâce  Aglaé,  femme  de  Vulcain,  signifiant  la  Propor- 
tion et  triomphant  de  la  Discordance;  —  Michel-Ange  se  présentant  à 
Bologne  devant  Jules  II,  —  et  Michel-Ange  causant  assis  avec  le  duc 

Côme. 

Il  faut  ajouter  que  les  figures  de  la  Mort  étaient  toutes  accompagnées 
de  trois  couronnes.  Michel-Ange  avait  pour  devise  trois  cercles,  entrelacés 
de  façon  que  chacun  se  trouve  passer  par  le  centre  des  deux  autres. 
C'était  probablement  dans  sa  pensée  le  symbole  de  l'union  des  trois 
arts  du  dessin.  Avec  le  même  sens  et  pour  honorer  en  lui  ses  trois  génies, 
on  avait  changé  les  cercles  en  couronnes  de  gloire,  comme  le  disait 
l'inscription  qu'on  leur  ajouta  :  Ter  geminis  tollit  honoribus. 

Enfin  la  chaire  de  bronze  du  Donatello,  du  haut  de  laquelle  Varchi 
devait  prononcer  l'oraison  funèbre,  ne  fut  cachée  d'aucun  voile,  ni  ornée 
d'aucune  tenture.  Il  suffisait  de  sa  beauté. 

Le  jour  de  la  cérémonie  avait  d'abord  été  fixé  au  lendemain  du  jour 
de  la  Saint-Jean,  c'est-à-dire  au  lundi  25  juin.  Le  titre  des  Eaequie 
indique  à  tort  la  date  du  28,  car  ces  magnifiques  obsèques  ont  été 
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retardées  et  remises  au  vendredi  là  juillet*.  Comme  il  convenait,  cette 
belle  décoration  ne  fut  pas  aussitôt  démontée;  elle  resta  en  place 
jusqu'en  octobre.  Elle  fut  ensuite  transportée  sur  les  murs  du  réfectoire 
des  Innocents,  et  elle  y  était  encore  en  1566.  Elle  fut  mise  en  vente  en 
août  1569,  et  en  1571  il  n'en  restait  plus  que  dix-huit  toiles  sur  vingt- 
cinq.  Quant  aux  statues,  après  avoir  été  conservées  dans  la  maison  de 
Batista  Nelli,  elles  furent  aussi  vendues  en  octobre  1566 -. 

Ce  fut  Michel-Angelo,  dit  le  Jeune,  fils  de  Léonard  et  petit-neveu  de 
l'artiste,  qui  en  1620  fit  construire  et  peindre  dans  laCasa  Buonarroti,  à 
Florence,  une  galerie  consacrée  à  la  gloire  de  celui  qui  a  donné  à  sa 
famille  un  nom  qui  ne  peut  plus  périr.  Pour  les  grands  tableaux  sur  toile 
et  pour  les  petits  sujets  peints  à  l'huile  sur  les  murailles  ou  au  plafond, 
il  choisit  les  meilleurs  artistes  de  son  temps',  et  la  dépense  passe  pour 
s'être  élevée  à  22,000  écus\  Cette  décoration  existe  encore,  mais  n'a, 
ci'oyons-nous,  jamais  été  gravée. 


LU.  —  Tombeaux  de  Michel-Ange.  —  Le  tombeau  de  Michel-Ange 
qui  est  à  Santa-Croce,  et  qui  est  daté  de  1570,  a  été  dessiné  par  Yasari  et 
élevé  aux  frais  du  neveu  de  Michel-Ange,  auquel  le  Grand-duc  donna  les 
marbres.  Le  buste  de  Michel-Ange  est  posé  sur  un  sarcophage  à  côté 
duquel  sont  assises  les  statues  de  la  Sculpture  par  Valerio  Cioli,  de  l'Ar- 
chitecture par  Giovanni  Bandini,  de  la  Peinture  par  Batista  Lorenzi, 
auteur  de  tout  le  reste  du  monument  ^  Ce  sont  de  bien  petits  noms  à 
côté  de  ceux  du  maître,  et  la  disposition  n'a  rien  de  particulier  ;  mais  le 
tombeau  est  simple,  modeste  comme  il  convenait,  et  en  somme  il  fait 
honneur  à  ceux  qui  l'ont  élevé.  Michel-Ange  de  son  vivant  avait  exprimé 
le  désir  d'élever  son  tombeau  dans  une  chapelle  de  Santa-Croce,  qu'il 
aurait  ornée  de  peintures  et  de  sculptures  de  sa  main  ;  les  Frères  étaient 
d'avis  de  lui  donner  la  chapelle  qu'il  demandait;  les  membres  de  la 
Fabrique  s'y  refusèrent^  Craignaient-ils  qu'il  ne  commençât  le  travail  sans 
le  jamais  terminer?  Si  tel  a  été  leur  motif,  et  il  est  difficile  d'en 
supposer  un  autre,  il  faut  convenir  qu'ils  auraient  probablement  eu 
raison, 

1.  Vasari,  XII,  293  et  407-9.  —  2.  Yasari,  309-10,  note  2,  et  Gotti,  I,  368-9. 
3.  Guida  délia  Galleria  Buonarroli,  1875;  articles  de  la  Galerie  et  de  la  Qua- 
trième chambre,  12-8.  —  4.  Gotti,  II,  23. 

5.  Gaye,  III,    150-1,  152,   154,  463-5,  237  (1456-3)  ;  Vasari,  310-1  ;  Sepolcro  di 
Michel-Angelo  (Ricordo  al  popolo  italiano,  165-8). 

6.  Varchi,  cité  par  Moïse;  Santa-Croce,  273. 
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Enfin  il  existe  à  Rome,  dans  le  corridor  du  couvent  qui  est  à  côté  de 
l'église  des  Saints-Apôtres,  un  autre  tombeau  honorifique  de  Michel-Ange. 
Il  y  est  représenté  couché  en  costume  de  travail,  en  pourpoint  et  avec  le 
tablier  du  sculpteur'.  Ce  monument  est  également  dû  aux  soins  pieux  de 
son  neveu  Léonardo  et  serait  du  sculpteur  Jacopo  del  Duca-.On  amême 
voulu  soutenir  que  Michel-Ange  y  était  réellement  enterré.  Mais  Filip- 
pino  Lippi^  et  Yasari^  témoignent  que  le  cercueil  fut  ouvert  à  l'arrivée  à 
Florence  et  qu'ils  y  ont  vu  le  cadavre  du  grand  homme,  endormi  de  son 
dernier  sommeil.  Le  corps  était  encore  entier  lorsqu'on  l'ouvrit  une 
seconde  fois  au  milieu  du  dernier  siècle;  il  le  fut  une  troisième  fois  en 
septembre  1857.  Sauf  une  partie  des  os  de  la  tête,  quelques  cheveux  et 
des  feuilles  de  laurier  %  ce  n'était  plus  que  cette  poussière  muette,  brune, 
affaissée,  qui  estompe  les  lignes  du  corps  disparu,  et  ce  je  ne  sais  quoi 
qui  n'a  plus  de  nom  dans  aucune  langue. 

ANATOLE    DE    MONTAIGLON. 


I.Gotti,  I,  369-72.  —  2.  Ricordo,  p.  166. 
3.  Ricoido,  167. 


.3.  Ibidem.  —4.  Vasari,  Xll,  292-6. 


ESSAI 


BIBLIOGRAPHIE    MICHELANGELESQUE 


M.  Luigi  Passerini  vient  de  publier  à  Florence, 
à  l'occasion  du  Centenaire  de  Michel-Ange,  une  bi- 
bliographie des  livres  consacrés  à  la  biographie  du 
maître  et  un  catalogue  des  gravures  failes  d'après  ses 
œuvres.  Nous  ne  parlerons  pas  des  gravures.  La 
partie  consacrée  aux  livres,  qui  est  bien  meilleure, 
a  pour  nous  en  France  un  défaut,  celui  d'être  classée 
par  ordre  alphabétique  d'auteurs.  Une  table  donne- 
rait tout  ce  que  cet  ordre  purement  matériel  a  d'utile, 
alors  que  les  avantages  supérieurs  de  l'ordre  métho- 
dique ne  seraient  pas  du  tout  donnés  par  une  table 
méthodique,  qui  manque  d'ailleurs.  Tout  en  nous 
servant  largement  du  travail  très-méritoire  de 
M.  Passerini,  on  verra  facilement  que  celui-ci,  qui 
n'en  dispense  pas,  n'en  est  pas  une  copie.  Nous  en 
avons  retranché,  par  exemple,  le  détail  des  poésies  ad  honorem^  ce  qui  se  rapporte 
aux  réparations  de  la  coupole  de  Saint-Pierre,  les  dissertations  qui  attribuent  à 
Michel-Ange  ce  qui  n'a  jamais  été  de  lui,  comme  aussi  toute  la  polémique  conire  les 
critiques  de  Michel-Ange  et  surtout  contre  Milizia.  Nous  y  avons  ajouté;  mais  ce  qui 
dilTérencie  surtout  notre  essai  de  bibliographie,  c'est  la  disposition  méthodique,  la 
réunion  des  livres  consacrés  à  des  matières  analogues  et  classés  dans  l'ordre  de  leur 
publication.  Un  travail  définitif  aurait  plus  de  divisions;  il  ne  maintiendrait  pas 
ensemble,  comme  nous  le  faisons,  bien  des  publications  parues  au  moment  du  Cente- 
naire, que  nous  avons  laissées  réunies  précisément  parce  que  le  Centenaire  est  la  cause 
de  cet  essai.  Nous  ne  parlons  ni  des  Guides,  ni  des  Voyages  en  Italie,  ni  des  biogra- 
phies générales,  ni  des  histoires  de  la  peinture,  de  la  sculpture  ou  de  l'architecture, 
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ni  suffisamment  des  articles  puloliés  dans  les  Revues  et  les  Recueils.  Tous  ne  méritent 
pas  de  figurer  ici  ;  mais  dix  pages  intelligentes  sont  plus  utiles  qu'une  plaquette  avec  un 
titre  formel,  qu'on  est  forcé  d'indiquer  et  qui  peut  n'avoir  aucune  valeur.  Une  partie 
qui  serait  tout  entière  à  faire  et  qui,  si  elle  est  la  plus  difHcile,  ne  serait  pas  la  moins 
intéressante,  ce  serait  l'indication  par  ordre  chronologique  de  tous  les  témoignages 
contemporains  sur  Micliel-Ange.  La  place  et  le  temps  nous  auraient  également  man- 
qué, mais  nous  devions  au  moins  menlionner  cette  lacune  pour  donner  à  un  autre  le 
désir  de  la  combler. 


I.    —    MICHliL-ANGli 

DE    SA  NAISSANCE   A   SES    FUNÉRAILLES. 

(Témoignages publiés  de  son teinris.  —  Letiies. 
—  Portraits.  —  Obsèques). 

TÉMOIGNAGES    CON  T  E  AI  POT,  A  IN  S. 

Mercanti  {Luiyi).  Iflustrazione  del  castello  di 
Caprese  ove  è  nato  il  grande  artista,  corre- 
data  di  disegni.  Seconda  éd.,  Fir.,  stabili- 
meiito  di  G.  Pellas,  1875,  in-8  de  07  pages. 

Buonarroti  (Senatore  Filippo).  Descrizione 
délia  famiglia  Buonarroti  Simoni  (dans  l'édi- 
tion de  la  Vie  da  Condivi  de  1740). 

Litta  (Potnpeo).  Famiglie  celebri  Italiano;  Fa- 
miglia Buonarroti.  In-folio. 

Passerini(Lui(ji).  Albero  genealogico  délia  fa- 
miglia dei  Buonarroti  (Gotti,  1875,  in-8", 
II,  1-29). 

Voir  aussi  daus  Passerini  l'article  Campori, 

Marchegay  [Paul].  Lazare  de  Baïf  et  M. -A. 
1520-1530.  (Itevm  de  V Anjou,  I,  374,  et 
p.  120-30  des  Notices  et  documents  histo- 
riques sur  l'Anjou,  publiés  par  P.  M.,  An- 
gers, 1857,  in-8  tiré  à  48  exemplaires).  Sur 
le  passage  de  M. -A.  à  Venise,  voir  aussi 
Hauréau,  Histoire  littéraire  du  Maine,  III, 
15-0,  et  Darii,  Histoire  de  Venise,  IV,  033. 

Lettre  de  M. -A.  (4  déc.  1540)  en  réponse  à 
une  lettre  à  Niccolo  Martelli  (Imprimée  par 
celui-ci  dans  II  primo  libro  délie  lellere, 
Fironze  (Giunti),  1546,  p.  8. 

Biondo{Michel-Angelo).  Délia  nobilissima  pit- 
tura  et  délia  sua  artc,  etc.  Vinegia,  ail'  in- 
segiia  di  Apolline,  1549,  petit  in-8  (Le  cbap. 
XVIII,  p.  18,  est  intitulé  :  De  M.  B.-A.,  Fio- 
rentino,  et  del  suo  glorioso  arteficio). 

Vasari.  Dans  la  première  édition  des  Vite, 
Firenze,  Torrentino,  l.jDO,  in-i,  publiée  du 
temps  de  M.-A.,  sa  vie,  ainsi  antérieure  à 
celle  do  Condivi,  est  la  dernière  du  tome  II. 


Dans  la  seconde  édition  de  Florence,  Giunti, 
1568,  in-4,  où  elle  est  très-augmentée,  elle 
occupe  les  pages  717-790  de  la  3"  partie.  — Il 
y  en  a  une  édition  séparée  donnée  en  1568, 
in-4,  par  le  Vasari;  elle  a  été  réimprimée 
à  part  avec  les  notes  de  Monseigneur  Bot- 
tari,  Borna,  Pagliarini,  1700,  in-4. 

—  Edition  des  Vite  avec  les  notes  du  P.  Gu- 
glielmo  delUi  Valle  ;  Siena,  1791,  11  vol. 
in-4. 

—  La  traduction  allemande  de  Ludwig  Scliorn, 
Stuttgard,  1832-47,  avec  des  notes  d'Ernest 
Fors  ter,  in-12. 

—  Dans  l'édition  du  Vasari  de  Florence,  chez 
Lemonnier,  la  vie  de  IM.-A.  se  trouve  au 
tome  XII,  1856,  p.  157-311,  avec  d'excel- 
lentes notes  de  Carlo  Pini  et  des  frères 
Gaetano  et  Carlo  Milanesi  et  un  Prospetto 
cronologico,  p.  333-409. 

Condiui  [Ascanio).  Vita  di  M.-A.  B.  Roma, 
Ant.  Blado,  1553,  in-4. 

—  Béimprimée,  Firenze,  Albizzi,  1746,  petit 
in-folio  avec  des  travaux  et  des  notes  de 
Ticciati,  Gori,  Manni  et  Mariette. 

—  Réimprimée  dans  la  collection  qui  forme 
le  supplément  à  celle  des  Classiques  ita- 
liens de  Milan,t.  XXl;Pisa,  Cappurro,  1823, 
iii-8  de  xxviii  et  299. 

Préface  d'Antonio-Francesco  Gori,  p.  i-xxviii; 
La  vie  de  Michel-AngQ,  par  Condivi.  p.  1; 
Annotations  de  Domenico-Maria  Manni,  p.  95 
Notices  historiques   et   annotations  de   Gor 

p.  10.3; 
Analyse  sommaire  de  la  vie  de  Vasari ,   par 

Gori,  p.  157; 
Observations  de  Pierre  Mariette  sur  la  vie  d 

Micliel-Ânge  du  Condivi  {en français),  p.  477 
Notes  et  remarques  nouvelles  de  Gio.  Gherardo 

de  Rossi,  p.  ]94. 
(Los  Notes  de  Mariette  ont  été  insérées  dans 

sOEi  Abecediirio,  publié  par  MM.  de  Chenne- 

vières  et  de  Montaiglon,   Paris,  Dumoulin 

8  vol.  in-8",  1851-1860;  tome  1,  p.  208-31. 

—  Béimprimée  en  1833  par  Gasparoni  dans 
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Il  Istoria  di  M.  A.-B.,  narrata  pcr  iliversi  au- 
tori,  etc.  »  Roma,  Meiiicanti,  1853,  iii-8. 

—  Réimprimée  en  1858  dans  l'édition  in-32 
des  liime  de  Barbera,  à  Florence,  avec  une 
préface  de  Saltini.  La  vie  de  Condivi  est 
suivie  du  complément  de  Ticiati  ;  les  lettres 
sont  au  nombre  de  32.  II  y  a  une  seconde 
édition  avec  la  date  de  1800. 

—  Traduite  en  russe  par  le  peintre  Michel 
Gelesnow, Saint-Pétersbourg,  in-8  de  171  p., 
et  en  allemand  par  Rudolph  VValdeck,\Vien, 
BranmûUer,  1874,  in-8. 

Varchi  (Benedetto).  Sonetti  due  in  Iode  di 
M.-A.  B.  quando  fu  scoperta  laSagrestia  di 
San-Lorenzo.  Dans  l'édition  de  ses  Soneiti, 
Torrentino,  1555,  parte  I,  p.  92-3. 

Dolcê  (Lodovico).  Dialogo  délia  pittura  Vcne- 
zia,  1557,  in-8. 

Comparaison  entre  M.-A.,  Raphaël  et  Titien, 
que  l'auteur  met  au-dessus  des  deuï  autres. 

Borghini  {Baffaelle).  Il  riposo.  Florence,! 58 i; 

dans  l'édition  de  Milan,  1807,  III,  68-77. 
Frediani.  Ragionamento  storico  sulle  diversi 

gitte  fatte  a  Carrara  da   M.-A.  B.  ;  per  le 

nozze  Borghini  e  Monzoni;  Massa,  fratelli 

Frediani,  1837,  in-8. 

—  Seconda  edizione,Siena,  tip.  Lazzeri,  1875, 
in-8  de  60  pages. 

Sanlini  (Vinc).  Commentarii  storici  sulla 
Versiglia  centrale.  Pisa,  1858-03, 6  vol.  in-8. 

Dans  le  vol.  "V,  p.  216-29,  détails  sur  les  acqui- 
sitions de  marbres  et  les  séjours  de  M.-A. 
dans  la  Versiglia. 

ZofanelU  (Cesare).   La   Lunigiana  e  le  Alpi 
Apuane,  Firenze,  Barbera,  1870,  in-lG. 
Sur  les  séjours  de  M.-A.  à  Luni  et  à  Carrare. 

Campori  (Giuseppe).  Meraorie  degli  scultori, 
architetti,pittori  nattivi  di  Carrara  et  délia 
provincia  di  Massa,  con  cenni  relativi  agli 
artisti  che  in  essa  dimorarono  ed  operarono. 
Modena,  1874,  in-8. 

Missirini  (Melch.).  Difesa  di  M.-A.  B.  per  la 
sua  partenza  di  Fircnza  quando  ei'a  mina- 
ciata  délie  armi  di  Carlo  V.  Firenze,  Piatti, 
1840,  in-8  de  31  pages. 

François  de  Hollande.  Dialogue  sur  la  pein- 
ture, où  il  est  question  de  M.-A.  et  de  Vit- 
toria  Colonna.  Publié  pour  la  première  fois 
par  Raczynski  dans  les  Arts  en.  Portugal,  Pa- 
ris, Renouard,  1846,  in-8,  et  dans  le  «  Dic- 
tionnaire historico-artistique  de  Portugal  », 
Renouard,  1847,  in-8,  p.  140-7. 

Alfred  de  Reumont  y  a  consacré  (Gazelle  de 
Prusse,  1847,  n"  203-6)  un  article  :  «  Kun.st 
und  Kunstler  in  Rom  zut  Zeit  Papst  Paul's 
des  Dritten.  » 

Vigenère  (Biaise  de).  Les  Images  de  Philostrate, 
Paris,  lb29,  in-folio.  Dans  les  commentaires. 


p.  853,  un  très-important  passage  sur  M.-A. 
(reproduit  en  note  dans  Antoine  Caron  de 
Beauvais,  par  A.  de  Montaiglon,  Paris,  Du- 
moulin, 1850,  in-8,  p.  19-20). 

Inventaire  dressé  après  la  mort  de  Michel- 
Ange.  (Découvert  par  M.  Bartolotti.  Voir 
Chronique  des  Aris  du  13  février  1875^  et 
Gotti,  II,  148-56.) 


Dans  les  Lettere  piltoriche  de  Bottari,  1754-73 
et  1 822-5,  in-16. 
Voir  le  détail  dans  Passerini,  p.  15-6. 

Cianipi  (Seb.).  Lettera  di  M.  A.-B.  (1542)  per 
giustiRcarsi  contro  la  calomnia  degli  emuli 
e  dei  nemici  suoi  nel  proposito  del  sepolcro 
di  papa  Giulio  II;  Firenze,  Passigli,  1834, 
petit  in-8. 

M.  Alfred  de  Reumont  a  traduit  ce  travail  avec 
des  additions  :  Ein  Beitrag  zum  leben  M.  Euo- 
narotti's;  Kunstblntt  de  1834,  n"'  41-5  et 
Stuttgard,  Cotta,  1834,  in-8. 

Carte  Michelangiolesche  inédite,  Milano,  1865, 
in-4  de  80  p.  Quarante-six  documents,  fac- 
similés  lithographiquement. 

Le  Lettere  di  M.  A.-B.,  publicate,  coi  Ricordi 
ed  i  Contratti  artistîci,  per  cura  di  Gaetano 
Milanesi.  Firenze,  coi  tipi  dei  successori  Le- 
monnier.  Edizione    ordinata  dal   Comitato 
Fiorentino  per  ilquarto  Centenario  di  M.-A.; 
1875,  in-folio  de  ix  et  721  pages. 
Les  lettres,  publiées  et  inédites,  au  nombre  de 
495,   vont  de  1497  à  1563,  p.  3-374;   les  Ri- 
cordi   (1.505-1563)  p.  503-612;  les  Contratti 
(1498-154S),  p.  613-720. 
—  Voir  aussi  dans  Passerini  les  articles  Martelli  ; 
Memorie  diM.-A.B.,  1823,  ia-8;  Monumenti 
dell  Giardino  Puccini,  Pistoia,  1846  ;  Varchi  ; 
et  le  catalogue  du  musée  Wicar). 

POIITKAIT.S. 

Incisori  dei  ritratii  di  M.-A.  (Passerini,  Biblio- 
grafia,  p.  309-20). 

Zobi  [Ant.).  Discorso  storico  artistico  intorno 
ad  un  ritratto  rappresentante  M.-A.B.  Fi- 
renze,^ Lemonnier,  1842,  in-S;  1844,  Pezzati; 
1864,  stamperia  Virgiliana. 

—  Discorso  illustrativo  sopra  un  ritratto  di 
M.  A.  -B.,  quarta  edizione,  Firenze,  Car- 
nesecchi,  1875,  in-8  de  28  pages. 

Fortnum  (C.-D.-S.).  On  the  original  portrait 
of  M.-A.  by  Léo  Leone  «  il  Cavalière  Are- 
tino  «  ;  Archœological  Journal,  London, 
in-8,  u''129. 

FUNÉRAILLES. 

Esequie  del  divino  M.-A.  B.,  celebrate  in  Fi- 
renze dair  Academia  de'  Pittori.  Florence, 
les  Giuntes,  1504,  in-4. 
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—  Esequie,  etc.  Testo  di  lingua  per  la  prima 
volta  ristampato  suU'  edizione  dei  Giunti 
del  1564  ;  Firenze,Tip.  délia  Gazzetta  d'italia, 
1875, petit  in-8  de  71  pages-N^ldela  «Nuova 
raccoltadi  opérette  piacevolieistruttive,  iné- 
dite 0  rare.  11  Tirée  à  320  exemplaires.  Avec 
des  notes  de  Gaetano  Milanesi  et  une  pré- 
face de  Giulio  Piccini. 

Voir  aussi  l'ouvrage  de  Moreni  :  Pompe  celebrate 
nella  basilica  di  San-Lorenzo  ,  etc.  Fir., 
Maghori,  1827,  in-8,  p.  79-124. 

—  Lettre  de  Vasari  h  Côme  I",  sur  les  obsè- 
ques de  M.-A.,  réimprimée  dans  l'édition 
des  Kme,  de  Barbera,  Florence,  1858, 
p.  173-80. 

Varchi  (Benedetto) .  Ornzione  funerale  recitata 
nelle  esequie  di  M.-B.-A.,  in  Firenze,  nella 
chiesa  di  San-Lorenzo  (dédiée  àVinc.  Bor- 
ghini).  Firenze,  Giunti,  1564,  in-4. 

Salviati  [Leonardo).  Orazione  in  morte  di 
M.-A.  B.,  Firenze,  stamperia  Ducale,  1564. 

Cellini  (Benvenuto).  Orazione  funerale.  En 
manuscrit  dans  l'Archivio  Buonarroti  (Pas- 
serini,  p.  '28). 

Legati  (Domenico).    Poésie  di  diversi  autori, 

latine  e  volgari,  fattenella  morte  diM.-A.B., 

raccolte  per  D.-L.  Firenze,   Bartol.  Serma- 

telli,  1564. 

Réimprimées  en  187.5  à  la  fin  du  Michel-Ange 

de  Giov.  Magherini,  p.  274-303. 

Rosso  (Paolo  del).  Versi,  latini  e  toscani,  in 
Iode  di  M.-A.  B.  Firenze,  Giunti,  1564. 

Saracini  {Gherardo).  Versi,  toscani  et  latini, 
in  Iode  di  M.-A.  B.  Firenze,  Giunti,  15C4. 

Tarsia  {Giov.-Mario).  Orazione,  ovvero  dis- 
cor.so  fatto  nell'  esequie  del  divine  M.-A.  B. 
Firenze,  Sermatelli,  1564.  (Dédié  au  Bron- 
zino.  On  y  trouve  de  Benvenuto  CsUini  un 
discours  sur  la  discussion  enti-e  les  sculp- 
teurs et  les  peintres  à  propos  du  côté  droit 
donné  à  la  peinture  dans  les  obsèques  de 
M.-A.). 

Pelli-Fabbroni.  La  tomba   di    Buonarroti   in 
Santa-Croce  e  le  ceneri  di  M.-A. 
Archivio  slorieo  italiano,  nuova  soria,  VI,  1858. 
parte  I,  p.  157. 


II.   BIOGRAPHIES    ET    DOCUMENTS 
ruBLiKS  DE  1505  A  187  5. 

Prontuario  délie  medaglie  de'  piu  illustri  uo- 
mini  e  donne.  Lyon,  Rouillé,  1577. 

Partie  II,  p.  211;  la  médaille  de  M.-A.  et  un 
article  sur  lui. 

Toscani  (Giou.-ilf.j.PeplusItaliaî.  Paris, Morel, 
1.578,  in-8. 
Éloge  de  M.-A.  en  vers  latins;  le  1761   éloge, 
p.  103. 


Vignali  (Giac).  VitadiM.-A.  B.,rirenze,1753, 
in-4. 

Elogio  di  M.-A.  B.,  Firenze,  Marzi,1771,  in-4. 

Hauchecorne  (L'abbé).  Vie  de  M.-A.  B.,  sculp- 
teur et  architecte  de  Florence;  Paris,  Cel- 
lot,  1783,  in-12  de  432  pages. 

Dardent.  Vie  de  M.-A.  B.,  dans  les  «  Vies  et 
OEuvres  des  peintres  de  toutes  les  Écoles  » 
de  Landon.  Paris,  Chaignieau,  1805,  in-4, 
avec  81  pi.  au  trait. 

Duppa.  Life  of  M.-A.  B  ,  with  liis  poetry  and 

letters,  and  outlines  of  sculptures,  paintings 

and  designs.  Londres,  1806  et  1816,  in-4; 

1840,  in-8. 

Les  traductions  en  vers  des  poésies  sont  l'œuvre 

de  Southey  et  de  Wordsworth. 

Piacensa  {Gius.).  Vita  di  M.-A.  B.,  Torino, 
1812. 

Écrite  pour  remplacer  la  perte  de  celle  de  Bal- 
dinucci  et  insérée  daus  la  nouvelle  édition  des 
Notizic  dei  professori  del  disegno  de  celui-ci, 
ni,  39-135. 

Beyle  (Henri).  Histoire  de  la  Peinture  en  Ita- 
lie. Paris,  1817,  in-8,  et  Lévy,  1854,  in-12, 
Livre  VII,  p.  294-406. 

Moreni  (Domenico).  lUustrazione  di  una  raris- 
sima  medaglia  rappresentante  Bindo  Alto- 
viti.  Firenze,  Maghesi,  1824,  in-8. 

Ker  (Henri  Bellenden).  Life  of  M.-A.  B.,  Lon- 
don,  1824,  in-4. 

Nicolini  (G.-B.).  Del  sublimée  diM.-A.,  dis- 
corso letto  in  occasione  délia  distribuzione 
dei   premi    triennali  nella   R.    Accademia 
délie  belle  arti  in  Firenze,  il  9  ottobre  1825 
(p.  151-81,  formant  addition  aux  Prose  di 
G.-  B.  N.,  secrétaire  de  l'Académie  des  Beaux- 
Arts,  qui  comprennent  sept  discours  pronon- 
cés de  1806  à  1821;Fii'euzo,GuglielmoPatti, 
1823,  in-8). 
Voir  sur  ce  discours  un  article  du  journal  la 
Gazzelta  d'italia,  Florence,  n»  255,  sept.  1875, 
qui  annonce    que  des  fragments   inédits  de 
Niccolini  sur  M.-A.  paraîtront  daus  le  14"  vo- 
lume de  ses  œuvres  (Miscellanées). 

Q — é.  Biografia  universale,  antica  e  moderna. 
Venezia,  1823,  in-S".  Tome  VIII,  p.  314-15. 

Michel-Ange.  Article  â'Eugène  Delacroix,  lie- 
vue  de  Paris,  tome  XV,  1830,  p.  41-58. 
Réimprimé  dans  le  Recueil  de  M.  Piron  : 
((  Eugène  Delacroix,  sa  vie,  ses  œuvres  n, 
Pai-is,  Claye,  1865,  p.  146-86. 
Annonçait  un  second  article  sur  les  Poésies. 

Planche  (Gustave).  Micliel-Ange.  lievue  des 
Deux  Mondes,  1"  février  1834  (série  III, 
tome  I,  p.  241-69). 

Quatremère  de  Quincy.  Histoire  de  la  vie  et 
des  ouvrages  de  M.-A.  B.;  Paris,  Firmin 
Didot,  1835,  in-8  de  xvii  et  '385  p.,  avec  un 
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portrait   et   le  fac-similé   de  la  main,  du 

Louvre.  —  Traduction  anglaise,  18")C. 

L'article  de  la  llio(jraphie  Michaud,  tome  XXVI, 

Paris,  1S21,  p.  83,   est  du  même  auteur.  — 

M.    Alfred   de    Reumont  a  consacré   au  livre 

deux  ailicles  du  Kinilsblatt,  1836,  n^'s  55-7. 

Gaye  (Le   docteur  Jean).    Carteggio  inedito 
d'artisti.  Firenze,  IMolini,  1839,  3  vol.  in-8. 
Passerini,  p.  57-60,  donne  le  détail  de  ce   qui 
s'y  trouve  de  documents  sur  Michel-Ange. 

Emiliani  Giudici  (Paolo).  La  vita  ed  il  tempo 
di  M.-A.  B.,  Palermo,  1844,  in-8. 

Hosini  (Giov.).  P.affaello  et  M.-A.  in  Pioma, 
Pisa,  Capurro,  1844,  in-4,  fig. 
Réimpression  avec  additions  d'un  chapitre  du 
tome  IV  de  la   «   Istoria  dalla    pittura  ila- 
liana  ». 

Homère,  Dante  et  M.-A.  Blackwood's  Maga- 
zine, n"  3.51,  janvier  1845. 

Calemard  de  Lafayet.l.e  {Charles).  Dante, 
M.-A.  et  Macliiavel,  Paris,  Didier,  1852, 
jn-12  (p.  306-71). 

Fellini  (Bodolfo).  Cenni  biografici  intorno  le 
vite  di  Dante,  Giotto,  Eaffaelo,  Michelan- 
gelo...  Fir,,  Tofani,  1852,  ln-8. 

Coindet  (Jean).  Histoire  de  la  peinture  en 
Italie.  Paris,  Renouard,  1850,  in-12,  p.  82- 
103. 

Salinà  (Conte  Luigi).  Elogio  di  AI.-A.  B., 
Bologna,  1856,  in-S  (per  le  nozzc). 

llar[ord  (John  Samvel).  The  life  ofM.-A.  B. 
with  translations  of  manj'  of  lus  poems 
and  letters...  London,  Longnian,  1857, 
2  vol.  in-8,  figures.  —  Il  faut  y  joindre  un 
supplément  publié  la  môme  année  et  com- 
posé de  20  pi.  avec  des  notices  par  Canina, 
C.  Pi.  Cockerell  et  l'auteur. 

Voir  la  QuaHei-hj  Heview,  CIII,  n"  206,  avril 
1856,  p.  436-83. 

fito  (Fran.-Alexis).  Michel-Ange  et  Raphaël. 
Paris,  1857,  in-8. 

Begaldi  (G.).  M.  A.  Buonarroti,  canto  (in  terza 
rima),  Torino,  tip.  di  Seb.  Franco,  1857, 
in-8  de  14  pages. 

Gansson  (Gustave).  Michel-Ange  et  son 
temps.  Toulouse,  1859,  in-8  de  83  p. 

Extrait  de   la  Revue    de    Toulouse,  février  et 
mars  1859. 

Breton   (Ernest).   Notice   sur   la  vie    et   les 
ouvrages  de  M.-A.  Saint-Germain-en-Laye, 
1860,  in-8  de  60   p.  (Extrait  de  V Investi- 
gateur.) 
L'article  de  la  Biographie  Didut,  xxxv,  1861,  col. 
380-416,  est  le  même  travail. 

Clément  (Charles).  Michel-Ange,  Léonard  de 
Vinci,  Raphaël,  avec  des  catalogues  raison- 
nés,  historiques  et  bibliographiques.  Paris, 
in-12,  Lévy,  1861.  — Deuxième  édit.,  revue 
et  augmentée.  Hetzel,  1867,  in-12  de 410  p. 

XIII.    —    2'^   PÉRIODE. 


(avec  trois  catalogues  raisonnes,  bistoriques 
et  bibliographiques). 

Dans  la  Revue  des  Deux  Mondes,  l"r  juillet  1859, 
p.  60-108,  le  même  auteur  avait  écrit:  ii  M.-A. 
d'après  de  nouveaux  documents  »,  à  propos  de 
la  vie  de  M.-A.  par  M.  Harford,  et  du  traité 
de  Jean  de  Hollande,  publié  par  M.  Raczynski. 

Grimm  (Hermann).  M.-A.  B.,  Hanovre,  Rum- 

pler,  1860;  Berlin  ,  1802.  Les  documents  du 

British  Aluseum  figurent  dès  la  deuxième 

édition,  et  la  traduction  anglaise  de  Fanny- 

Élisabeth  Bunnett,  Londres,  Smith,  Elder 

and  C",  1865,   2  vol.  in-8,  les  comprend. 

M.  Grimm  a  fait  de  son  livre  une  quatrième 

édition, Hanovre,  Rumplcr,  1873,2  vol.  in-8, 

et  M.  Auguste  di  Cossilla  vient  d'en  donner 

une  traduction  italienne.  Milano,  Mauini, 

1875,  2  vol.  in-8. 

M.    Grimm    dans    soQ    livre   k  Uber   Kunsller 

and  Kunstwerke.  »  Berlin,  Dummler,  1865-6, 

2  vol,  in-8,   a   sur   M.-A.   plusieurs    notices 

qu'il  a  refondues  dans  son  édition  de  1873. 

Liihke  (Wilhelm).  Geschichte  der  Plastik. 
Troisième  édition.  Leipzig,  1863,  in-8, 
p.  059-76. 

Piol  (Eug.).  Dans  la  nouvelle  série  du  Cabi- 
net de  l'Amateur,  Paris,  Didot,  1863,  grand 
in-S,  on  trouve  :  la  maison  de  M.-A.  à  Flo- 
rence, p.  133  ;  —  documents  inédits  des 
archives  de  la  famille  B...,  p.  145-55  et 
Documents  inédits  du  British  Muséum, 
313-40. 

Fouquier,  dans  «  Le  Livre  d'or  des  peuples, 
Plutarque  universel  ».  Paris,  1805,  in-4°. 
Tome  1,  p.  77-95,  avec  douze  bois. 

Simonin  (L.).  La  Toscane  et  la  mer  Tyrrhé- 
nienne.  Paris,  1808,  in-12  (contient  une 
longue  étude  sur  l'exploitation  des  marbres 
de  Serravezza,  de  l'Altisslmo  et  de  Carrare). 

Perkins  (Charles).  Tuscansculptors,  London, 
1864,  2  vol.  in-S.  Traduit  en  français  par 
M.  Haussoullier,  Paris,  Renouard,  1869, 
ln-8,  I,  299-305  et  pi.  39-43. 

Michel-Ange  Buonarroti  ;  article  de  VEclectic 
and  Congregational  Beview.  London,  in-S, 
april  1865. 

Bio   (F.-A.j.    De   l'Ari  chi-étien.   Paris,  Ha- 
chette, 1861-7,  4  vol.  in-8. 
Le  chapitre  xxvi  du  4"=  volume,  1867,  p.  370-431, 
est  consacré  à  M.-A. 

Henke  (W.),  prof  d'anatomie.  Die  Menschen 
des  i^I.-A.  in  vergleich  mit  der  Antike. 
Worti'ag  gehalten  in  Rostock.  Rostock, 
Kuhn,  1871,  in-8  de  38  p.  et  3  pi. 

Guerzoni  (Gius.).  M.-A.  cittadino;  Nuova 
Antologia,  Firenze  ,  XXII,  novembre  et 
décembre  1872,  pag.  513  et  780. 

Garden  (Jean).  Michael-Angelo  (en  suédois). 
Wisby,  1872,  in-S  de  00  pages. 
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Puaux{Franck).\\e  deM.-A.;Paris,Mcynieip, 
■187-i,  iLi-8  de  32  p. 
Extrait    de   la    Revue   cliiétienne ,   octobre-tté- 
cerabre, 

Black  {Ch.  Christ.).  M.-A.  Biionan-nti.  Story 
of  his  life  and  labours.  Loiidon,  Marmillan, 
1875,  ia-4,  avec  des  photographies. 
Charles  Blanc.  Micbel-Ange,  Paris,  Renouard, 
1875,  grand  in-4  de  90  pages. 
Extrait  de  VJ/isloire  dus  peintres  de  toutes  les 
écoles, 

Fattori.  Michel  Angelo  e  Dante,  studio. 
Firenze,  Cellini,  1875,  In-IG  de  208  pages. 

Magherini  (Giovanni).  Michelangclo  Buonar- 
roti.  Firenze,  G.  Barljera,  1875,  grand 
in -8  de  xiii  et  300  pages. 

Ricordo  al  popolo  italiano.  Firenze,  Sansoni, 
1875,  petit  in-8  de  420  pages. 

Milanesi.  Ritratti  di  M.-A.,  p.  i-xiv.  —  Ventnri. 
Vita,  p.  1.  —  Sallini.  Il  David  ot  il  Mosè, 
p.  59.  —  Giov.  Dupré.  Sepolcri  Medicei,  p.  69. 

—  Mongèsi.  La  Sistina,  p.  75.  —  G.  E.  S. 
M.-A.  architclto  civile,  p.  97.  —  Riva  Pa- 
luzzi.   Fortificazioni  di  San  Miniato,  p.  1.31. 

—  Venluri.  Le  rime  di  M.-A.,  p.  153.  —  Ca- 
iHilueci.  Guida  dei  luo;^lii  ove  son  in  Firenze 
le  opère  Michelangiolesche,  p.  163,  avec  un 
plan  de  l'itinéraire  à  suivre.  —  5.  Fruliani, 
M.-A.  al  letto  di   morte  di   Vitt.   Colonna. 

p.  215  (en  octaves). 

Podesta  (B.\  Document!  inediti  relativi  à  M.- 
A.  B.  (/(  Buonarroti,  série  II,  vol.  X,  avril 
1875. 

Goiti  [Aurelio).  Vita  di  M.-A.  B.,  narrata 
coir  aiuto  di  nuovi  documenti.  Firetize, 
1875,  2  vol.  in-8,  de  381  et  297  p.,  Bgures. 

L'éditeur  de  cet  ouvrage  est  l'avocat  Carlo  Pan- 
crazi.  —  (Article  de  A.  Paoli,  dans  la  Nuova 
Antologia  di  Firenze ,  vol.  XXXVl,  fasc.  IX, 
septembre  1875.  —  Compte  rendu  par  A.  de 
Gubernatis  dans  r/i//te/iceit7rt  anglais  du  U  sep- 
tembre 1875.) 

III.  —  DESSINS. 

Golti.  Catalogo  délie  opère  d'arte  e  dei  disegni 
di  M.-A.  B.  (Gotti,  1875,  tome  II,  p.  103-245. 

Collection  of  thirty  etchings  after  original 
drawings  of  Julio  Romano,  M.-A.,  ...  col- 
lected  by  the  late  Cav"  Lutti  of  Rome,  and 
engraved  by  Bartolozzi.. .  Published  by 
Thomas  Bradford,  1765,'  grand  in-folio. 

Chamberlaine  (John).  Original  designs  of  the 
most  celebrated  masters  of  the  Italian 
schools...  London,Bulmer,  1812,  in-folio. 

OUley  [iVilliam  Young).  The  Italian  school 
of  design,  being  a  séries  of  fac-similés  of 
original  drawings.  London,  1823,  in-folio. 

Catalogue  of  original  designs  of  M.-A.  and 
Raphaël  in  the  University  Galleries.  Oxford, 
1848,  in-8. 


Fisher  (./osepft).  Seventy  etched  fac-similés  on 
a  reduced  scale,  after  the  original  studies 
by  M.-A.  and  RalTaello  in  the  Oniversity  Gal- 
lories.  Oxford,  1852,  petit  in-i. 

Dans  la  réimpression  en  d^us  parties  séparées  , 
London,  Bell  and  Daldy,  1865,  petit  in-4,  le 
volume  de  M.-A.  est  composé  de  23  pages  et 
de  32  et  21  planches. 

A  séries  of  fac-similés  of  original  drawings 
by  M.-A.  B.,  selected  from  the  matchless 
collection  formed  by  sir  Thomas  Lawrence. 
London,  1853,  in-folio. 

Leroij  (Alph.).  Coliection  des  dessins  origi- 
naux  des   grands  maîtres,   gravés  en  fac- 
similé,  avec  texte  par  MM.  Reiset  et  Villot. 
Paris,  1857-00,  in-folio, 
plusieurs  planches  sont  consacrées  à  des  dessins 
de  M.-A. 

Lagrange   (Léon).  Dessins  de  M.-A.   au  Mu- 
sée des  Offices.    Gazette   des  Beaux-Arls, 
\"  série,  XII,  1802,  p.  551-4. 
Weigel  [liudolph).  Die  werke  der  Maler  in 
ihren  Handzeichnugen,  etc.  Leipzig,  Wei- 
gel,  1805,  in-8. 
Les  pages  390-431  sont  un  catalogue  des  gra- 
vures, lithographies  et  photographies  d'après 
les  dessins  de  W.  A. 

Reiset  {Frédéric) .  Notice  des  dessins  du  Musée 
du  Louvre.  Paris,  in-12,  1"  partie,  1800, 
p.  35-44  et  189-200. 

Benvignat  (/;.).  Musée  Wicar  à,  Lille.  Recher- 
ches sur  l'authenticité  d'un  livre  de  croquis 
(d'architecture  et  de  monuments)  attribué 
par  Wicar  à  M.-A.  B.  (Société  de  Lille, 
III«  série,  3"  vol.,  p.  95-105.  Tiré  à  part. 
Lille,  Reboux,  1800,  in-8  de  10  p.  avec  fac- 
similé.) 

Woodward  [B.-B.).  Spécimens  of  the  dra- 
wings of  teii  masters;  from  the  Royal  col- 
lection at  Windsor  castle,  M.-A.,  Perugino, 
etc.,  with  a  descriptive  text.  London,  1870, 
in-4. 

Burlington  fine  arts  Club.  Catalogue  of  de- 
signs of  Raphaël  Sanzio  and  M.-A.  B. 
London,  Metchim  and  son,  1870,  in-4. 

liubinson  (J.-C.).  A  critical  account  of  the 
di-awings  by  M.  A.  and  Raffaelo  in  the 
University  Galleries.  Oxford ,  Clarendon 
press,  1870,  in-8  de  370  p. 

U  y  en  a  des  exemplaires  lires  in-4.  M.  Emile 
Galichon  en  a  rendu  compte  dans  la  Gaztlte 
des  Beaux-Arls,  2»  période,  VII,  1873,  pages 
197-205. 

Ilolt   (Henry).    A   dream   of  human  life,  by 

M.-A.    B.,    London,    1807,    in-8    (Publié 

d'abord  dans  le  Gentleman's  Magazine). 

Sur  le  même  sujet, voyez  le  Ma{/asiii  piltorest/ue, 

1843,  p.  137-9,  et  Benjamin   FiUon,   Poitou 

el  Vendée,  article  de  Fontenay-le-Comte,  pages 

2  et  108. 

Album  Michelangiolesco  dei  designi  originali 
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diM.-A.B.iiprodcttiin  Totolitografia.  Firenze, 
stabil.  fotogi'.,  Smorti,   1875.    Iii-4  oblong. 

Ricordodei  disegnidiM.-A.B.  Roproduzioneiii 
fotolitografîa.  ln-16  oblong.  Firenzé,  Smorti. 

Beiset  (Frédéric).  Étude  poui-  le  groupe  de  la 
Vierge  et  l'Enfant  Jésus,  pour  la  chapelle 
des  Médicis,  dessin  du  Musée  du  Louvre. 
L'Art,  III,  n"  41, 10  octobre  1875,  p.  142-5. 
—  Réimpr.  de  l'ouvrage  d'Alphonse  Leroy. 

Deux  candélabres  composés  par  Rapliaul  San- 

zio  et  M. -A.  B.  d'après  le  concours  ouvert 

entre  eux  par  les  papes  Jules  II  et  Léon  X 

environ  l'an   1518.  Avec  4  pi.  de  Normand 

et  la  trad.  anglaise  en  regard.  Paris,  Jou- 

bert,  an  ix,  1803. 

Traduit   par  Pietro  Narducci  :  Disegno  di  due 

candelabri...  Milano,  Biauchi,  1823.  Ne    sont 

ni  de  Raphaël  m  de  Mictiel-Ange  (Voj.  A'o«- 

velles Archives  de  l'Art  fratiçaiSylHl^-ô, p. 419- 

80  et  483. i  pas  plus  que  le  pont  du   Uialto  à 

Venise,   bien  que   le   graveur   Silvestre  l'ait 

attribué  à  M. -A.  (Passerini,  p.  305). 

IV.  —  SCULPTURE. 

Incisori  di  opère  di  scultura  di  M. -A.  (Passe- 
rini, Bibliografia,  p.  257-80). 

Davia  [Virgilio).  Memorie  intorno  ail'  arca  di 
San-Domenico.  Bologne,  1835  et  184'2,  in-8. 

Ka»nOTi(Fmcen2o).L'Angelodel  B.cheadorna 
il    célèbre   monuraento   dell'arca   di   San- 
Domenico  in   Bologna.  Bol.,   Sassi,   1840, 
in-folio,  fig. 
Voir  aussi  dans  Passerini  les  articles   Grimm, 
p.  65,  et  Gualandi,  p.  66. 

Bonora  (l'adre  Tommaso),  de'  Predicatori. 
L'arca  di  San-Domenico  e  M. -A.  B.;  ri- 
cerche  storico-critiche.  Bologna ,  Roma- 
gnoli,  1875,  in-8  de  40  pages. 

La  Vierge  de  Bruges.  —  Passavant.  Kun- 
treise  durch  England  und  Belgien,  p.  303. 

—  Triqueti  [Henri  de).  Artlde  sur  la  Madone  de 
Bruges,  Fine  arts'  quarterly  Bevinw,  n°  4. 

—  Reiset  (Fréd.).  Le  groupe  en  marbre  de 
l'église  N.-D.  à  Bruges.  Lettre  à  M.  Barbet 
de  Jouy.  Paris,  31  juillet  1875,  typ.  Ch. 
de  Mourgues,  petit  in-8  de  8  p.  avec  une 
couverture. 

— Chronique  delaGazette:  lettre  de  M.  Louis 
Viardot,  25  septembre  1875,  articles  de 
M.  Louis  Gonse,  11  sept.  1875,  p.  273, 
p.  278-9,  9  octobre,  page  290,  23  octobre, 
p.  297-9,  et  6  novembre,  p.  308. 

—  Hoepfer  (/.).  La  Madone  de  Bruges.  L'Art 
universel;  Bruxelles,  l"'  octobre  1875. 

—  Siret  (Adolphe).  La  Madone  de  M. -A.,  à 
Bruges.  Journal  des  Beaux-Ai-ts,  17"  année, 
n°  19,  15  octobre  1875,  in-4,  p.  153. 


Beiset  (Frédéric).  Un  bronze  de  M. -A.;  Paris, 

1853,  petit  in-8  de  60  p.  (Extrait  de  VAthe- 

nœum   français.) 

Relatif  au  David  de  bronze  qui  fut  envoyé  par 

la  Seigneurie  de  Florence  à  Robertet  et  fut 

longtemps  dans  la  cour  do  son  château   de 

Bury,  près  de  Blois. 

Zobi  (Stat.)  Del  progetto  di  rimovere  la 
statua del David  dal  sitocui  staattualmentc. 
Firenze,  Stamperia  Granducale,  18oi,  in-S. 

—  Traslocamento  délia  statua  rappresentante 
il  David  (Gotti,  1875,  t.  Il,  p.  35-51). 

Podestà(Bartol). Intono  aile  due  statue  erette 

in   Bologna   à  Giulio   II,  distrutte  nei  tu- 

multi  di  1511. 

Aui  dclla  Depulazîone  di  sloria  patria  per  le 

provincie    di    Ilomagna,     anno    VII,    1868, 

p.  106-30. 

Paganucci  (Prof.  Luigi).  Parère  intorno  alla 
indjvidualità  dei  due  scheletri  ti'ovati  nel 
mausoleo  scolpito  da  M. -A.  e  che  sta  a 
sinistra  di  chi  entra  nella  célèbre  cappella 
délia  Basilica  di  San-Lorenzo.  Firenze,  tip. 
Fioretti,  sans  lieu  ni  date,  in-S  de  8  pages. 

Musset  (Paul  de).  La  Chapellede  San-Lorenzo. 
L'Art,  III,  n»41,  10  octobrel875,  p.  149-53. 

Betti  (Salv.)  Due  Scritti  inediti  intorno  il 
sepolcro  di  Giulio  II.  Giornale  Arcadico, 
Roma,  1820,  vi,  390. 

Cancellieri.  Lettera  al  canonico  Dom.  Moreni 
sopra  la  statua  di  Mosè;  Firenze,  Magheri, 
1823,  in-8  de  60  p.,  avec  une  pi.  et  la  bi- 
bliographie, en  121  numéros,  des  ouvrages 
relatifs  à  Moïse. 

Pistolesi  (Erasmo).  Il  Mosè  di  M.-A.  B.  de- 
scritto  ed  illustrato.Roma,  Menicanti,1859, 
in-8. 

Lloijd    (William   Watkins).    The  Moses   of 

M.-A.,  a  study  of  art,  history  and   legend. 

London,  1803,  in-8. 

Voir  aussi,    dans   Passerini,  l'article  Betti,  et, 

pour  des  vers  ou  des  sonnets  à  sa  louange, 

les  articles  ;  Aifieri,  Bal  boni,  Forias  de  Lan- 

castro,  Lorenzini,  MattioH,  Molza,  Zoppi. 

Statues  de  la  Chapelle  de  Pie  III  au  dôme  de 
Sienne.  Manni  (Domenico).  Addizioni  ne- 
cessarie  aile  vite  dei  due  celebri  statuari 
M.-A.  B.  e  Pietro  Tacca;  Firenze,  Viviani, 
1774,  in-8. 
Voy.  Passerini,  verbo  Milanesi  (Gaetano),  p.  94. 

Salvini  (Salvino).  Lettera  colla  quale  dichiara 
essere  opéra  certa  di  M.-B.  una  statua 
rappresentante  S.  Giovanni, existente  in  Pisa 
nel  suo  palazzo. —  Article  de  la  Nasione  de 
Florence,  17=  année,  numéro  du  10  jan- 
vier 1875. 

—  Micheli(P.Everardo).  Letteve...  suUaprove- 
nienza  in  casa  Pesciolini  délia  statua  di 
San  Giovannino  attribnita  à  M.-A.  B.  (Ar- 
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ticle  d'il  Risorgimerito,  Pisa.  1875,  n"  34. 
—  Voir  le  Journal  officiel,  Paris,  21  fé- 
vrier 1875,  p.  1387). 

Andreuccl  (Avv.  Ottavio).  SuUa  scoperta  di 
due  Jnisti  in  terra  cotta  e  sopra  un  quadro 
a  tempera  in  tavola  nel  possesso,  l'une  del 
negoziante  Pietro  Radicchi,  l'altro  del  dottor 
linrico  Gallizioli,  opère  ambedue  di  M. -A.  B. 
Firenze,  tip.  Campolini,  in-8  de  86  pages. 

Uaffaelli  (Mardi.  FiUppo).  Di  alcuni  lavori 
del  B.  existent!  nelle  Marclie,  con  cenni 
biografici  di  Ascanio  Condivi.  Ferme,  tip. 
eredi  Paccassassi,  1S75,  in-S  de  32  pages. 

Montaiglon  {Anatole de),  tiotica  sur  l'ancienne 
statue  équestre,  ouvrage  de  Danicllo  P.ic- 
ciarelli  et  de  Biard  fils,  élevée  à  Louis  XIII; 
en  1639,  au  milieu  de  la  place  Royale,  à 
Paris.  Paris,  I85I,  in-8,  et  dernière  édi- 
tion, 1876, in-8. 
Cettestatue  avait  été  commencée  pour  Henri  II, 
sous  la  direction  de  Miobel-Anfre. 


V. 


PEINTURES. 


Incisori  di  opère  di  pittura  di  M.-A.  {Passe- 
rini,  Bibliografia,  p.  155-250.) 

Pitture  dipinte  nella  volta  délia  cappella  Sis- 
tina  nel  Vaticano.  Roma,  1773,  in-4. 

Fabri  (Aloisius)  et  Domenico  Cunego.  Four- 
teen  plates  of  the  compartment  of  tbe 
ceiling  of  the  Sixtine  Cliapel.  Roma,  1796- 
1828,  atlas  in-folio. 

Linnel.  M.-A's  frescoes  in  the  Sixtine  chapel, 
fac-similé  of  original  drawings  of  the  cei- 
ling made  at  the  time  of  the  paintings  and 
before  the  exécution  of  the  last  Judgment. 
London,  1834,  in-folio  oblong. 

Higghis  {Alfred).  La  Création  d'Adam,  par 
M.-A.;  the  Academy ,  Londres,  9  octo- 
bre 1875,  p.  382-3;  articles  sur  le  même 
sujet,  par  M.  W.  Scott,  dans  les  numéros 
du  18  septembre  et  du  30  octobre,  p.  445-6. 

I  Profetti  e  le  Sibille  délia  cappella  Sistina. 
Roma,  1825. 

Pistolesi.  Il  Vaticano  descritto,  con  disegni  à 
contorni  diretti  dal  pittorc  Camillo  Guerra. 
Roma,  1829-38,  8  vol.  in-folio. 
Dans  le  tome  YIII  les  fresques  de  la  Siitine  et 
de  la  Pauline. 

Kiihlen  {Frans).  Die  Cappella  Sistina;  Kunls- 
blatt,  1844,  n"  105. 

Breuché  de  La  Croix.  Paraphrase  sur  le 
tableau  do  M.-A.  du  dernier  Jugement. 
Liège,  164i,  in-4. 

Duppa.  Dissertation  on  the  picture  of  the  last 
Judgment  Ijy   M.-A.   B.  and  a  life  of  Raf- 
faello.  London,  1801,  in-folio. 
Avec  un  atlas  dans  lequel  sont  gravées  de  la 


taille  de  l'original  douze  têtes  tirées  du  Juge- 
ment dernier. 

Mez^anotte  {Ant.)  Cantica  sul  finale  Giudizio 

dipintoda  M.-A. ;Perugia,Baduel,  1804,  in-4. 

Articles  de  Vinc.  Salvagnoli,  Giornnie  maidico 

di  ftoma,  XXV,   mars  1825,  p.  331-8,  et  de 

Pietro  Bagnoli,  Niiovo  Giornale  dci  LeUemli, 

Pise,  n»  19,  t.  X,  1825,  p.  3-13. 

Melz  (Conrad).  Il  Giudizio  universale...  in- 

ciso  in  rame  in  quindici   grandi  fogli   di 

carta,  detta  papale.  Roma,   1808   et  1816, 

grand  in-folio. 

Long   article    de    Guatlani   :    Mnnorie  roman 

siUle  belle  arti,  lu,  104-16. 

te«0(> (.4 Zea;a)K/re).  Observations  sur  le  génie 
de  M.-A.  et  son  tableau  représentant  le  Ju- 
gement dernier.  Paris,  1820,  in-8. 
Extrait  des  Annales  françaises  des  arts,  VI. 

Guillemot  (Alexandre-Charles).  Le  Jugement 
dernier  de  M.-A.,  dessiné  d'après  l'original 
et  lithographie,  avec  un  texte.  Paris,  Didot, 
1829,  in-folio. 

Delacroix  (Eugène).  Sur  le  Jugement  dernier. 
A  propos  de  la  copie  de  Sigalon.  Beuw  des 
Deux  Mondes,  août  1837,  p.  337-43.  Non 
l'éimprimé  dans  le  volume  de  M.  Piron, 
Paris,  Claye,  1865. 

Le  Jugement  dernier  de  M.-A.;  Pensées  d'un 
Russe  (en  russe).  S.-Pétersbourg,  1858,  in-8. 
Voir  aussi  dans  Passerini  l'article  Massi. 

.illen  (C.  Bruce).  Catalogue  of  autotype 
prints  of  the  frescoes  of  M.-A.  in  the  Six- 
tine Chapel.  London,  1870,  in-18. 

Peintures  de  la  villa  Altoviti,  inventées  par 
M.  A.,  peintes  par  Giorgio  Vasari  et  gravées 
au  trait  par  Thomas  Piroli.  Paris,  calco- 
graphie  Piranesi,  1807,  in-folio,  13  pi. 

Sur  le  tableau  d'une  Judith  jusque-là  attribué 
au  Bronzino  et  maintenant  à  M.-A.  lui-même, 
article  de  la  liivista  Ewopea,  octobre  1875. 

Blanc  (Cil).  La  Vierge  de  Manchester,  Gazette 
des  Beaux-Arts,  i'"  série,  I,  1859,  pages 
257-69. 

Triqueti  (Henri  de).  Un  tableau  do  M.-A.  (en- 
sevelissement du  Christ)  dans  la  Galerie 
Nationale  de  Londres  (autrefois  chez  le  car- 
dinal Fesch). 
Gazelle  des   Beatix-Arls,  %'  période,  I,   1869, 
p.  157-61. 

VI.   —   OEUVRES  D'ARCHITECTURE. 

Incisori  di  opère  d'architettura  di  M.-A.  (Pas- 
serini, Bibliografia,  p.  281-308). 

D'Aviler.  Cours  d'Architecture,  qui  comprend 
les  ordres  de  Vignole  et  les  bâtiments  de 
Michel -Ange.  Paris,  Nie.  Langlois,  1691. 
2  vol.  in-4,  avec  2  frontisp.  et  H5  pi. 
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P.   Letarouilly ,  architecte.  Édifices  de  Rome 
moderne.    Paris,  Bancel,  1840,  in-4,  avec 
un    atlas,    l'uris,  1825-1857,  3  vol.  gr.  in- 
folio. 
Pages  :  127,    133,    134,  147,  184,  ISS,  212,    233 
235,   259-323  (Planches    115-140),    347,    360,, 
411     (PI.     194),    423-427   (PI.    199-201),    443, 
451-452    (PI.     208),     463       (PI.    219),     469 
(PI,  220),  498,  517  (PI.  233),   541,    552,    558 
(PI.    278),    617,    655-660     (PI.  316-317),    670 
(PL  326),  720-730  (PI.  352-354). 

Les  portes  de  Rouie  :  Flaminia,  Pia,  délia  Vi- 
gna  del  Card"  Grimani  nella  strada  Pia,  del 
Card'  Gaetani  sul  Quirinale,  del  giardiuo 
del  Gard"  Pio,  poi  del  duca  Sforza,  gravées 
dans  les  n  Ciiique  ordini  d'architettiiva  » 
du  Vigiiole,  Sienne,  1635,  in-folio. 

Porle  di  Ronia  disegnate  cd  intagliate.  Bolo- 
gna,  Volpe,  1787,  iu-folio. 
La  porte  Flaminicnoe  et  la  porte  Pie. 

Saint-Pierre.  Voir  sur  ce  point  la  Biblio- 
graphie spéciale  :  ((  Scrittori  sopra  la  Basi- 
lica  Vaticana  »  qui  forme  le  chapitre  xliv 
(p.  117-122)  du  livre  de  Domenico  Cancel- 
lieri,  n  Descrizione  délia  Basilica  Vaticana  n, 
Roma,  1788,  in-8  de  144  p.  P.  117-22,  — et 
aussi  les  pièces  contenues  dans  le  grand 
BuUarimn  Homanum. 

Lahacco  (Libro  di  Ant.)  appartenente  à  l'ar- 

cliitettiira,  nel  quale  si  flgurano  alcune  no- 

tabili    antiquità   di    Roma.    Roma,    1559, 

in-folio. 

Les  planches  27  et  28  donnent  l'extérieur  et  la 

coupe  du  projet  primitif  de  la  coupole. 

Architettura  délia  Basilica  di  S.-Pietro,  opéra 
di  Bramante,  M. -A.  B...,  intagliata  in  più 
tavole  (33)  da  M.  F.  (Martino  Ferrahosco) 
per  commissione  di  Ms"  G.  B.  Costaguti. 
Roma,  1620,  in-folio. 

Fontana.  11  tempio  Vaticano  e  sue  origiui. 
Roma,  Buagni,  1694,  in-folio,  pi. 

Bonanni  {Padre  Filippo).  Nuraismata  Ponti- 
ficum  Tenipli  Vaticani  fabricam  indican- 
tia,  chronologicâ  ejusdem  Fahricas  narra- 
tione  explicata.  Roma,  1696  et  1700,  in-folio 
de  240  pages  et  86  planches.  ^ 

Scritture  concernanti  i  danni  délia  cupola  di 
San-Piero  ed  i  loro  remedii.  (Parère  di  tre 
matematici  sopra  i  danni,  clie  si  sono  tro- 
vati  nella  cupola  di  S.-Pietro  sul  fine  dell' 
anno  1742,  dato  per  ordini  di  N.  S.  Papa 
Benedetto  XIV).  Venezia,  Simone  Occhi.  S. 
d.,  in-4  de  184  p.  et  1  pi. 

Poleni   (GiOD.)  Memorie  istoriche  délia  gran 

cupola  del  Tempio  Vaticano  e  de'  danni  di 

essa;  Padova,  1748,  in-folio,  avec  planches. 

Sur  la  coupole,   voir  aussi  dans  Passerini  les 

articles  ;  Cosatti,  Discorso  (Biieve),  Dotti, 

Segni. 


Sindone  {Bafj'.)et  Martinetti  (Ant.)  Délia  sa- 
crosancta  Basilica  di  S.-Pietro  in  Vaticano, 
libri  due.  Roma,  Salvioni,  1750,  2  vol.  in-8. 

Détails  des  plus  intéressantes  parties  d'archi- 
tecture de  la  basilique  de  Saint-Pierre  de 
Rome,  levés  et  dessinés  sur  le  lieu  par 
Gabriel  Martin  Dumont.  Paris,  1763,  in- 
folio, de  74  planches. 

Fea  [Carlo.]  Notizie  intorno  Raffaele  Sanzio, 
...,  Mich.-Ang.  Buonarroti...  come  archi- 
tetti  di  San  Pietro  in  Vaticano,  per  le  loro 
epoche  principalmente...  Roma,  Poggioli, 
1822,  in-S. 

PistoUsi  (Erasmo.)  Il  Vaticano  descritto  ed 
illustrato  con  disegni  a  contorni  diretti  dal 
pittoro  Gamillo  Guerra.  Roma,  1829-38, 
8  vol.  in-folio. 

Valentini  (Agostino.)  La  patriarcale  Basilica 
Vaticana  illustrata.  Roma,  1845-6,  in-folio, 
planches. 

Mignanti   (Filippo    Maria),   sacerdote  bene-  ■ 
flziato  délia  Vaticana.  Storia  délia   sacro- 
sancta  patriarcale  Basilica  Vaticana.  Roma, 
1867,  2  vol.  in-8  de  359  et  343  pages. 

—  Voir  aussi  dans  Passerini,  sur  les  travaux 
d'architecture  de  M.-A.  à  Rome,  les  articles 
Ferrerio,  Sandrart,  p.  105  et  130,  Stieglitz. 

Florence.  Saint-Laurent.  —  Cianfagni  (Il  ca- 
nonico  Piero  Nolasco).  Memorie  istoriche 
délia  Basilica  di  S.-Lorenzo,  con  documenti 
e  note.  Firenze,  1804,  in-4.  —  Moreni  [Do- 
men.).  Délie  tre  cappelle  Medicete  nella 
basilica  di  San-Lorenzo.  Fir.,  Carli,  1,13, 
in-8.ContinuazioBe  délie  Memorie  istoriche 
délia  Basilica  di  San-Lorenzo  di  Firenze. 
Fir.,  Daddi,  1816-7,  2  vol.  in-4. 

Chapelle   des   Mcdicis.   —  Ruggieri  (Ferdi- 
nando).  Quatorze  planches  dans  le  tome  II 
de    son    ouvrage  :  Scella    di   architetture 
anliche  e  moderne  di   Firenze  ,  id.,  1755, 
in-folio. 
Rousseau  {Jean).  Une  épigramme  de  M.-A. 
la  chapelle  des  Médicis. 
Gazette  des  Beaux-Arts,  2«  période.  II,    1869 
451-7. 

Laurentienne.  Rossi  {Gius.  Ignasio  del).  La 
libreria  Mediceo-Laurenziana,  arcliitettura 
di  M.-A.  B.  Firenze,  1739  et  175'i,  in-folio 
avec  22  pi.  de  Bern.  Sgrilli. 

Ruggieri  (Ferdinando).  La  Biblioteca  Lau- 
renziana  nell'  insieme  et  in  tutte  le  sue 
parti  (15  planches  en  tête  de  l'ouvrage  gravé 
par  Ruggieri  :  Scella  di  architetture  antiche 
e  moderne  di  Firenze,  id.,  1755,  in-folio. 

Bibliothecae  Mediceo-Laurentianœ  porta,  ves- 

tibulum  et  fenestra;,  tabulis  œneis  expressœ 

à  Carolo  Fauccio.    Firenze,   1750,   in-folio 

(ix  pi.  et  un  frontispice). 

Sur  les  travaux  d'architecture  de  M.-A.  à  Flo- 
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rence,    voir  aussi  dans  Passeiini  les  arlicli'S 
Biadi  et  Milanesi  (Carlo). 


VII. 


POESIES. 


—  Voyez  Gamba,  Testi  di  lirirpia,  Venezia, 
■1828,  in-4,  p.  HZ,  et  Bi-unet,  Manuel  du  li- 
hi-aire,  5'  édition,  Paris,  1 860, 1,  col.  13133-4. 

Varchi  {Benedetio).  Due  Lezioni,  nella  prima 
délie  quali  si  dichiara  un  sonctto  di  Mes- 
ser  M.-A.  B.;  nella  seconda  si  disputa 
quale  sia  piu  nobile  arte,  la  Scultura  o  la 
Pittura  (con  Icttere  di  M.  A.  e  d'altri  arlisti 
sopra  la  quistione).  Fiorenza,  Lor.  Torrcn- 
tino,  1.549,  in-8°. 
La  première  a  été  fréquemment  réimprimée 
avec  les  poésies  de  M.-A. 

Delle  rime  di  divorsi  nobili    poeti  toscani, 

raccolti    da   Messer  Dionigi    Atanigi,   libre 

seconde,  etc.;  Venezia,  Lod.  Avanzo,  156.5, 

1  vol.  in-8". 

Contient  deux  sonnets  de  M -A.  et  le  jugement 

d'Alanagi  sur  la  manière  d'écrire  de  M.-A. 

Rime  di  M.-A.  B.,  raccolte  da  Michelagnolo, 
suo  nepote.  Firenze,  Giunti,  1623,  in-4. 

Rime  di  M.-A.  B.  il  veccliio,  con  una  le/.ione 
di  Benedctto  Varchi  e  due  di  Guido  Gui- 
ducci  sopra  di  esse.  Firenze,  1726,  in-8. 

Avec   une  préface  remarquable   de   Domenico 
Maria  Manni. 

Le  rime  di  M.-A.  B.  ele  lettere  del  medesimo. 
Borna,  Desideri,  1808,  in-8. 

OreUi  (Jean-Gaspard).  Beitrage  zur  Gescbicbte 
der  italianischen  Poésie.  Zurich,  1810, 
in-8,  1. 1,  p.  12f)-4S. 

Le  rime  di  M.-A.  B.  Tcsto  di  lingua  italiana 
(11  frullone  délia  Crusca).  Roma,  1817,  petit 
in-i. 

Edition  annotée  par  Alessandro   Maggiori,  de 
Fermo. 

Rime  e  prose  di  M.-A.  B.  Milano,  Silvestri, 
1821,  in-8. 
Copie  de  l'édition  de  Rome,  1817,  avec  la  réim- 
pression de  l'article  de  Mazzuchelli  sur  M.-A. 
dans  ses  ScrUlori  d'Italia. 

Fôrster  (T.).  Ueber  M.-A.  B.  aïs  Dichter. 
Dans  le  journal  Die  Muse,  Leipzig,  1821. 
Nombreuses  traductions  des  sonnets. 

Rime  di  M.-A.  B.  il  vecchio,  col  coniraento  di 
Giosafatte  Biagioli.  Parigi,  Dondey-Dupré  , 
1821,  in-8. 
Tiré  à  370  exemplaires. 

Fiscolo  (Ugo).  Article  sur  M.-A.  poijtc  ; 
New  Monllily  Magazine  de  1822  ;  en  ita- 
lien dans  ses  Opère,  Florence,  Le  Monnier, 
in-12,  X,  1859. 

VarcoUier  (it/.-.4.).  Poésies  de  M.-A.,  traduites 
de  l'italien  avec  le  texte  en  regard  et  des 
notes.  Paris,  Hem  et  G'",  1820,  in-8  de  xvii 
et  376  p. 


Essai  sur  Michel -Ange  considéré  comme 
poète.  Bibliothèque  universelle  de  Genève 
t.  II,  1833,  p.  272-306. 

Sonnets  de  Michel-Ange.  Article  de  M.  X. 
Marmier,  Bévue  de  Paris,  3'-  série,  XVIII, 
14  juin  1840,  p.  270-8. 

Michel-Ange  poëte.  Article  de  M.  Auguste 
Desplaces  dans  la  Revue  de  Paris. 

Taylor  (John  Edward).  M.-A.  considered  as 
a  philosophie  poet;  with  translations.  Lon- 
don,  1840  et  1852. 

Une  édition  avec  une  traduction   allemande 

en  regard  par  G.  Régis.  Berlin,  1842,  in-8. 

A.    C.    Poésies  lyriques  de  Vittoria  Colonna 

Bibliothèque  universelle  de  Genève,  i"  série, 

2' année,  V,  1847,  in-8,  p.  337-82. 

Voir  aussi   sur  Vittoria  Colonna,    dans  Passe- 

rini,  les  articles  Andreucci,  Ciampi,  Colonna. 

Lafond  (Ernest  et  Edmond).  Poésies.   Paris, 
Comon,  1848,  in-8. 
(La  traduction  de  xxxix  sonnets  de  M.-A.) 

Arlincourt  (La  vicomtesse  d').  Mes  loisirs  en 
Italie.  Études  sur  trois  femmes  célèbres 
(Vittoria  Colonna,  17-130  et  307-17  ;  Pro- 
perzia  de'  Rossi,  Tullia  d'Aragona).  Paris, 
Dagnean,  18.53,  in-12  de  41.5  pages. 

Campanari  (Domenico).  Vittoria  Colonna, 
peinture  de  M.-A.  B.,  observations  de 
D.  C.  (Adressées  à  M.  de  Niewerkerke).  Lon- 
don,  T.  Brettell,  1854,  in-8  de  42  pages. 

Lefèvre-Deumier.  Vittoria  Colonna.  Paris,  Ha- 
chette, 1856,  in-12  de  185  pages. 

M.  Alfred  de  Reumont  en  a  parlé  dans  VArchi- 
vio  talorico  ilaliano,  nuova  séria,  V,  parte  II, 
p.  133. 

Rime  e  lettere  di  M.-A.  B.  precedute  délia 
vita  doU'  autore,  scritta  da  Asc.  Condivi. 
Firenze,  Barbera,  Blanchi  e  C  (avec  une 
préface  de  Guglielmo  Enrico  Saltiiii), 
1858  et  1860,  in-32  de  465  pages. 

Lanneau-Bolland.  Michel-Ange  poiite.  Tra- 
duction complète  de  ses  poésies  avec  une 
étude  sur  M.-A.  et  sur  Vittoria  Colonna. 
Paris,  Didier,  1860,  in-12. 

M.  G.  Lafenestre  en  a  rendu  compte  dans  la 
finme  contemporaine,  t.  X  LVIII,  1860.  313-5, 
et  M.  Léon  Lagrange  dans  la  Gazette  des  Heaux- 
/^rfc.VIII,  1860,  p.  247-50. 

Long    (W.).    Michel-Angelo    Buonarroti    als 

Dichter.   Stuttgard,  1861,   in-8  et,  dans  le 

.Tournai  die  Grenzbofen  :  Dieechten  Gedichte 

M.  Angelo's,  juin  et  juillet  1866. 

Le  rime  di  M.-A.  B,  cavate  degli  autografi  e 

pubblicate  da  Cesare    Guasti,  accadcmico 

délia  Crusca.    Firenze,  Le  Monnier,  1863, 

in-4. 

Articles  d'Isidoro  del  Lungo,  Arcîiivio  storico 

ilaliano,  S"  série,   partie  II,   151-69;  —  de 

Villari,  CiviUa  itatiana,  fascicolo  II,  8  jan- 
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Tier  1865;  —  de  Cari  Witte,  dans  Edw. 
Bœhmer  :  /(omanische  sludien,  Halle,  ISTl, 
in-8,  1er  fascicule,  p.  1-60;  —  Guasti  a  aussi 
écrit  :  «  Di  alcuae  entiche  Tedesohe  (celles 
de  Grimm  et  de  Lang)  sulla  nuova  edizione 
délie  rime  di  M.-A.  B...  »;  Roma,  1S68,  in-4, 
et,  aQtérieurement,  dans  le  journal  la  Gio- 
venlùf  janvier  1865  ;  v  Di  certe  cvitiche  del 
Cav.  Pasquale  Villari...  » 

Boscoe    (Mistress   Henry).  Vittoria    Colonna; 
her  life  and  poems.   Londoii,   Maniiillan, 
1868,  in-S. 
Avec  des  traductions  de  sonnets  de  M.-A.  et  des 
photographies. 

Nageotte  [Eugène].  De  M.-A.  Bonarottio  car- 
mi  aum  scriptore.  Màcon,  Protat,  1872,  in-8 
de  92  pages.  (Tlièse  latine  de  doctoi'at  es 
lettres  soutenue  à  la  Faculté  de  Dijon.) 

Saint-Cyr  de  Bayssac.  Quinze  sonnets  de 
M.-A.  Gazette  des  Beaux-Arts,  2"  période, 
XI,  1875,  pages  5-18. 

Puliti  [Leto).  Di  alcune  poésie  di  M.-A.  musi- 
cale dai  contemporanei,  lettera  ad  Aurelio 
Gotti  (Gotti,  1875,  tome  II,  p.  89-122). 

VIII.   —  CASA    BUOiSARROTI    ET  LE 
QUATRIÈME   CENTENAIRE. 

La  Galerie  Buonarroti  à  Florence.  Article  de 
M.  Paolo  Einiliano  Giudici ,  Gazette  des 
Beaux-Arts,  \"  série,  XII,  1862,  p.  476-83. 
(Voir  antérieurement  IV,  1859, 189-90.) 

Guida  délia  Galleria  Buonarotti  de  A.  F. 
(Angiolo  Fabrichesi).  Florence,  1868,  in-12 
(en  italien  et  en  français).  Terza  ed", 
1875,  in-12  de  24  pages. 

Buonarroti  [Michelangiolo)  il  giovine.  Sonetto 
inedito  sopra  la  sua  galleria,  pubblicato  da 
Paolo  Galletti;  Firenze,  typ.  Bencini,  1875, 
in-8  de  12  pages. 

Le  journal    II   Buonarroti,   scritli  soiira  le 

lettere  e   le  arti.  Commencé  par  Benvenuto 

Gasparoni.   Rome,   1863,   et  continué  par 

Enrico  Narducci  à  partir  de  1866. 

Se  continue;  en  est  au  volume  X  de  la  seconde 

série. 

Centenaire.  Passerini  [Luigi).  La  Bibliografia 
di  M.-A.  B.  e  gli  incisori  délie  sue  opère. 
Firenze,  Cellini,  alla  Galileiana,  1875,  petit 
in-4  de  ix  et  'i'M  pages. 

Ricordi  di  Caprese  sul  quarto  Cenîenario  di 
M.-A.  B.  San  Sepolci'o,  tip.  Becamorti, 
1875,  in-8  de  38  pages. 

Ritratto  di  M.-A.  B.  délia  «  Storia  délia 
republica  di  Firenze  n  di  Gino  Capponi, 
ripublicato  per  cura  di  Camillo  Tomasi.  Fi- 
renze, 1875,  petit  in-8  de  14  pages. 

Benfenati  {Pietro  Alfonso).  M.  A.  B.,  elogio 
biograflco  scritto  in  occasione  del  IV  Cen- 


tenario...   Bologna,  tip.  Marregiani,   1875, 
in-8  de  3i  pages. 

Conti    (Cesare).    M.-A.    Buonarroti;     cenni 
biografici. 
En  douze  chapitres.  Publié  dans  VOpuiione  na- 
zionale  et  terminé  dans  le  numéro  du  14  sep- 
tembre 1875,  9"=  année,  no  257. 

La  vita  di  M.-A.  B.,  e  un  canto,  dedicato  al 
benenierito  Comitato  per  le  feste  del  Cente- 
nario  per  C.  B.  Firenze,  tipog'  Sborgi, 
1875,  in-16  de  30  pages. 

Ctardi  iPio).  Discorso  pronunziato  a  Pieve 
San  Stefano  nell'  occasione  del  Centenario 
di  M.-A.  B.  Fir.,  tip.  Giuliani,  1875,  in-8 
de  6  pages. 

Barzellotti  (Prof"  Giacomo).   Dell'  anime  di 
M.-A.  B.    Firenze,  tip.  Carnesecchi,  1875, 
in-8  de  22  pages. 
Estratto  délia  Rivista  contemporanea. 

Bevel  (Prof  Alberto).  La  mente  di  M.-A. 
(Estratto  délia  Hivista  cristiana).  Firenze, 
tip.  Claudiana,  1875,  in-8  de  23  pages. 

Faleri  (Avv.  Antonio).  Notizie  storiche  del 
David  del  piazzale  Michelangelo,  e  cenni 
biografici  del  Cav.  Prof.  Clémente  Papi. 
Firenze,  tip.  délia  Gazetta  dei~  Tribunali. 
1875,  in-8  de  40  pages. 

Boito  (C).  Il  Centenario  di  M.-A.  B.  L'indole 
dell'uomo (Nuova  Antologia,  Firenze,  anno  x, 
vol.  XXX,  fasc.  X.  Florence,  octobre  187.')). 

Pierotti  {Giov.).  11  piazzale  Michelangiolo  ; 
stanze.  Fir.,  tip.  délia  Gazetta  d'Italii. 
1875,  in-8  de  20  pages. 

Corsini  (Guida).  M.-A.  e  il  suo  quarto  Cente- 
nario ;  canzone.  Fir.,  1875,  tip.  Ricci,  in-8 
de  14  pages. 

C'iotli  (Napoleone).  M.-A.  B.;  ode  sinfonica, 
musica  del  cav.  Teodolo  Mabellini.  Firenze, 
tip  Galletti  e  Cocci,  1875, in-16  de  16  pages. 

Lockart  (James).  M.-A  Buonarroti,  ode  for  the 
qualercentenary  célébration.  Firenze,  suc- 
cessori  Le  Monnier,1875,  in-4  de  22  pages. 

Marchesi    (Giulio).   M.-A.   e    le  sue  opère 
sonetti.  Fir.,  tip.   Barbera,  1875,  in-8  de 
20  pages. 

Panzacchi  (Enrico).  Michelangiolo,  canto. 
Bologna,  N.  Zanichelli,  1875,  in-8  de  16  p 

Zuccheiti  (iicurgo).  Nel  quarto  Centenario  di 
M.-A.  B.;  canzone.  Perugia,  tip.  Bartelli, 
1875,  in-8  de  8  pages. 

Becherucci  (Ralfaelle).  Il  Centenario  délia 
donna  ;  aspirazioni  e  voti  nell'  occasione 
del  IV  centenario  di  M.-A.  B.  Firenze, 
tip.  Clelliui,  1875,  in-4  de  16  pages. 

Le/1/onde  illustré.  Paris,  in-folio,  19"^  année, 
n"  362,  13  sept.  1875. 

L'Illustration.  Paris,  in-foUo,  33"^  année,  sep- 
tembre 1875. 
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Illuslrated  iondon  neivs,  London,  2  oct.  1875. 

L'HliisIrazione  popolare.  Milaro,  fratelli  Trê- 
ves, vol.  XII,  II"  20,  12  septembre  187.5, 
p.  303-20.  (Numéro  illustré,  avec  un  grand 
portrait  à  part,  et  entièrement  consacré  à, 
M.-A.  —  La  Vita  est  do  A.  Cecovi.) 

Crescia  (D.  L.).  Il  Centenario  di  M.-A.  in  Fi- 
renze  nel  settembrede  1875.  (Il  Buonarroti, 
série  II,  vol.  X,  avril  I8G5,  publié  en  sep- 
tembre. 

Erdan  {A.).  L'OEuvre  de  Michel-Ange.  Le 
Temps.  Articles  publiés  entre  le  20  mars  et 
!e  26  août  1875. 

Michel-Ange.  L'Homme.  Le  Siècle  des  23  et 
26  août  1875  (articles  non  signés). 

Timbal  {Charles).  Michel-Xn^e.  Le  Français, 
n°»  des  21,  23,  27  sept,  et  2  oct.  1875. 

Vachon  (M.).  Michel-Ange.  La  France,  n"  du 
13  septembre  1875. 

Le  Centenaire  de  Michel-Ange.  The  Academy. 
London,  in-4°,  25  septembre  et  2  octo- 
bre 1875. 

Le  Centenaire  de  Michel-Ange.  Les  Fêtes  de 


Florence.  lievue  politique  et  liltéraire,  n"'  13 
et  14,  25  septembre  et  2  octobre  1875. 

L'Art,  Paris,  in-folio,  tome  III,  numéros  39, 
40  et  41,  26  septembre,  3  et  10  octo- 
bre 1875  :  Ballu  (lioger).  Le  IV"  Centenaire 
de  M.-A...  —Véron  [Eugène).  Vie  de  M.-A... 
—  Leroi  [Paul].  Les  Publications  du  Cen- 
tenaire. 

L.  Alvin.  Souvenir  du  1V=  Centenaire  de  M.-A. 
In-8  de  7  pages.  (Extrait  du  compte  rendu 
de  la  séance  du  30  sept.  1875  de  l'Acad''  de 
Belgique.) 

Gonse  [Louis).   Lettre  à  M.  Alfred   de  Los- 
talot,  secrétaire  de  la  Gasette,  sur  les  fêtes 
du  Centenaire. 
Gazelle  des  Beaux-Arts,  octobre  187.5,  p.  .375-84. 

Sclioij  (Auguste).  M.-A.  Buonarroti;  Souve- 
nir des  Fêtes  florentines  du  IV'  Centenaire; 
dans  le  Journal  des  Beaux-Arts,  publié  en 
Belgique  par  M.  Adolphe  Siret,  premier 
article,  numéro  du  15  novembre  1875, 
p.  174-6.  —  Le  texte  des  discours  pronon- 
cés se  trouve  dans  le  numéro  257  de  la 
Nazione,  mardi  14  septembre  1875. 
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lorsqu'il  y  a  près  d'un  an  je  fus  instruit  de  cet  acte  hardi.  L'ami  qtii 
m'en  parlait  et  que  son  goût  délicat  prédisposait  à  s'intéresser  au  succès 
est  M.  Bonnaffé  :  il  venait  d'acquérir  les  droits  les  plus  légitimes  à  notre 
confiance  par  le  don  généreux  fait  au  Louvre  de  la  belle  tête  d'apôtre, 
œuvre  du  xiii=  siècle,  aujourd'hui  l'un  des  morceaux  les  plus  précieux  de 
notre  Musée  français.  11  me  dit  quels  obstacles  avait  surmontés  M.  Vaïsse, 
quelles  résistances  il  avait  dû  vaincre;  comment,  acquéreur  pour  un 
prix  élevé,  et  mis  en  présence  de  la  municipalité  de  Crémone  qui  voulait 
exercer  le  droit  de  préemption,  il  offrit  courtoisement  à  la  ville  un  mou- 
lage de  l'œuvre  sculptée;  comment  les  opérations  de  l'estampage  et  celles 
de  la  dépose  du  portail  furent  exécutées  simultanément,  avec  quelles 
précautions,  avec  quelle  réussite. 

Les  agrandissements  des  villes,  les  travaux  de  voirie,  ceux  parti- 
culièrement des  chemins  de  fer  qui  déplacent  les  centres  et  motivent  des 
démolitions,  dégagent  momentanément  des  sculptures,  quelquefois  excel- 
lentes, longtemps  immobilisées  dans  des  constructions  civiles.  Le  devoir 
des  Musées  est  de  les  recueillir  et,  en  leur  offrant  un  abri  plus  sûr,  de 
prolonger  leur  existence.  Je  pourrais  comme  exemple  citer,  à  Milan,  la 
porte  de  la  banque  des  Médicis  que  les  voyageurs,  jusqu'en  1863, 
allaient  voir  dans  la  rue  dei  Bossi  :  la  commune,  à  laquelle  s'était 
jointe  une  souscription  nationale,  l'acheta,  et,  depuis  lors,  elle  est  placée 
dans  le  Musée  archéologique  du  Brera.  A  Crémone,  une  destinée  sem- 
blable était  imminente  pour  le  portail  du  palais  des  Stanga,  moder- 
nisé au  xvii^  siècle,  voisin  aujourd'hui  d'une  station  de  chemin  de  fer. 
D'autres  l'eussent  acquis;  M.  Vaïsse  fut  le  plus  clairvoyant  et  le  plus 
prompt.  Au  mois  d'août  dernier,  on  pouvait  voir,  dans  la  maison  de 
M.  Guitton,  26,  rue  Poncelet,  à  Paris,  la  porte  des  Stanga,  sorte  d'arc  de 
triomphe,  adossée  à  la  muraille  de  son  vaste  atelier,  l'occupant  en  en- 
tier. L'élévation  en  est  telle  que  le  sol  avait  dû  être  abaissé  de  la 
profondeur  de  trois  marches.  Les  artistes  et  les  amateurs  se  succédaient 
dans  la  maison  de  M.  Guitton,  discutaient  et  appréciaient  toute  la  valeur 
de  l'œuvre;  l'un  des  premiers  fut  le  Directeur  des  musées  nationaux 
qui,  sans  plus  attendre,  fit  à  M.  Vaïsse  une  offre  que  celui-ci  accepta. 

Pour  conclure  dans  des  termes  raisonnables  une  négociation  de  cette 
nature  il  a  fallu  trouver  en  M.  Vaïsse  plus  de  modération  qu'il  n'est  per- 
mis d'en  espérer  et  qu'on  ne  rencontre  d'habitude  ;  les  œuvres  d'art,  à 
(|uelqu'ordre  qu'elles  appartiennent,  lorsqu'elles  sont  classées  aux  pre- 
miers rangs,  atteignent  de  nos  jours  des  prix  qu'en  d'autres  temps  on 
n'eût  pas  supposés  :  nous  avons  su  quelles  offres  allaient  être  faites  et,  par 
des  exemples  récents,  nous  savions  quelles  elles  pourraient  être. 
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Le  portail  du  palais  Stanga  entrera  donc  au  Louvre;  il  sera  place 
dans  la  salle  des  sculptures  italiennes,  comme  spécimen  de  l'art  décoratif 
du  nord  de  l'Italie  à  la  fin  du  xv''  siècle,  tel  qu'on  le  peut  étudier  sur 
les  façades  de  la  Chartreuse  de  Pavie,  ou  autour  des  murailles  de  la 
cathédrale  de  Côme;  le  nom  du  sculpteur  ou  des  sculpteurs  demeurant 
incertain  * . 

Lorsque  le  comte  Gicognara  écrivait  son  histoire,  au  commencement 
de  ce  siècle-,  la  critique  avait  peu  de  part  aux  attributions  des  œuvres 
et  noms  des  artistes.  Les  hommes  érudits  et  patients  qui  demandent  aux 
archives  locales  la  vérité,  dont  chaque  jour  nous  sommes  plus  avides, 
n'avaient  point  entrepris  les  laljorieux  dépouillements  qui  font  tant 
d'honneur  à  leurs  noms  et  cà  notre  époque. 

Gicognara  disait  :  <(  Vantano  i  Gremonesi  quel  loro  Bramante  Sacchi 
dimenticato  dallo  Zaist,  il  quale  scolpi  i  lavori  délia  célèbre  porta  nel 
palazzo  Stanga  a  S.-Luca,  ora  casa  Rossi,  dei  marchesi  di  San-Secondo.  » 

«  Les  habilants  de  Crémone  vantent  leur  Bramante  Sacchi,  oublié  par  Zaist,  qui 
a  sculpté  les  travaux  de  la  célèbre  porte,  au  palais  Stanga,  à  Saint-Luc,  aujourd'hui 
maison  Rossi,  des  marquis  de  San-Secondo.  » 

Et  plus  loin  :  «  Opéra  di  lui  è  ancora  l'arca  nella  quale  conservansi 
le  ceneri  dei  santi  Marcellino  e  Pietro  coi  setie  comparlimenti  di  rilievo 
che  compongono  l'altar  maggiore  dei  Sotterraneo,  detto  solto  confessione 
0  chiesa  inferiore,  altare  che  délia  chiesa  di  San-Tommaso  venue  tras- 
portato  a  quella  degl'  indicati  titolari,  e  da  questa  nella  cattedrale 
nel  1603.  » 

«  De  lui  (Bramante  Sacchi)  est  aussi  le  sarcophage  dans  lequel  se  conservent  les 
cendres  des  saints  Marcellin  et  Pierre,  avec  les  sept  tableaux  en  bas-relief  qui 
composent  le  maître-autel  du  souterrain,  dit  sous-confession  ou  église  inférieure,  autel 
qui  de  l'église  de  Saint-Thomas  fut  transporté  dans  celle  des  saints  susnommés  et  de 
celle-ci  dans  la  cathédrale,  en  1603.  » 

Et  dans  une  note,  communiquée  par  un  abbé  dont  le  nom  est 
Antoine  Dragoni,  après  une  longue  description  de  l'autel  des  saints  Mar- 
cellin  et  Pierre,  ces  mots  :  «  Il  manoscritto  Bresciani  attrlbuisce  anche 

1.  Sans  préjuger  le  résultat  des  recherches  qui  seront  continuées  à  Crémone,  nous 
penchons  à  croire  que  le  nom  des  sculpteurs  de  la  porte  sera  l'un  de  ceux  des  artistes 
qui  ont  travaillé  h  la  Chartreuse;  si,  parmi  ces  artistes,  il  nous  fallait,  sans  preuves 
écrites,  faire  un  choix,  nous  dirions  les  frères  Ifodari,  en  raison  des  analogies  que  nous 
reconnaissons  entre  leur  oeuvre,  a  Côme,  et  les  sculptures  de  la  porte. 

2.  Sloria  délia  scullura.  1813-1818. 
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al  Bramante  le  statue  de'  quattro  principal i  prolettori  cil  Cremona  poste 
nelle  nicchie  délia  facciata  délia  cattedrale,  sopra  il  fiiieslrone.  » 

«  Le  manuscrit  Bresciani  attribue  aussi  au  Bramante  Sacchi  les  statues  des  quatre 
principaux  protecteurs  de  Crémone,  placées  dans  les  niches  de  la  fagade  de  la  cathé- 
drale, au-dessus  de  la  grande  fenêtre.  » 

Après  Gicognara,  les  écrivains  des  gtùdes  dans  Crémone  ont  copié 
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l'historien  de  la  sculpture  italienne  ou  se  sont  copiés  l'un  l'autre',  attri- 
buant à  Bramante  Sacchi  la  porte  du  palais  Stanga,  l'autel  des  saints 
Marcellin  et  Pierre,  les  quatre  statues  des  protecteurs  de  la  cité. 


1.  Lorenzo  Manini,  Memorie  aloriche  délia  cilla  di  Cremona,  1819.  —  Lancetli, 
Biografia  cremonesej  1820.  —  Graselli,  Guida  storico-sacra  di  Cremona  et  Abece- 
dario  biografico  dei  piUori,  scuUori  ed  arcldlelii  cremonesi,  1727.  —  Maisen,  Cre- 
mona illuslrala,  1866,  in-8. 
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Avant  Cicogiiara,  il  n'est  fait  mention  nulle  part  d'un  Bramante  Sac- 
clii,  et  si  les  noms  d'une  famille  del  Sacca  [sic)  nous  étaient  connus  par 
les  annales  et  les  encyclopédies',  rencontrant  souvent  les  prénoms  de 
Paolo,  Giuseppe,  Evangelista,  Filippo,  Gristoforo,  nulle  part  nous  n'avions 
lu  celui  de  Bramante. 

L'affirmation  du  comte  Gicognara,  qui  s'en  était  fié  aux  mémoires  de 
l'abbé  Dragoni  et  avait  cité  le  manuscrit  de  Bresciani,  nous  était  suspecte. 

Le  directeur  des  musées,  désireux  de  faire  connaître  le  véritable 
nom  du  sculpteur,  en  même  temps  que  l'œuvre,  a  confié  à  M.  Louis  Cou- 
rajod,  ancien  élève  de  notre  École  des  chartes,  aujourd'hui  attaché  à  la 
conservation  des  collections  du  Louvre,  la  tâche  laborieuse  dé  découvrir 
dans  les  archives  de  Crémone  les  preuves  de  l'assertion  de  Cicognara. 

La  tâche  est  en  effet  laborieuse  :  la  vérité  est  enfouie,  si  elle  s'y 
trouve,  dans  les  minutes  des  cent  soixante-trois  notaires  qui  ont  exercé 
à  Grémone  de  1450  à  1500.  Ces  minutes  sont  privées  souvent  de  réper- 
toires, et  le  nombre  des  pièces  à  dépouiller  peut  être  évalué  à  plus  de 
trois  cent  mille. 

Mais  d'abord,  la  note  de  l'abbé  Dragoni  devait  être  retrouvée  et  le 
manuscrit  Bresciani  exhumé. 

Or,  M.  Louis  Courajod  a  retrouvé  la  note  de  Dragoni  insérée  dans 
un  manuscrit  de  Giovan-Battista  Biffi.  J'en  donne  ici  le  texte  exact  : 
«  Sacchi  Bramante,  scultor  cremonese  come  appare  dalla  Virtk  ravvivata 
di  Giuseppe  Bersani  (sic)  fioriva  nel  149G.  Sono  sue  opère  la  porta  di 
casa  San-Secondo,  gia  palazzo  Stanga,  l'Urna  dei  SS.  Marcellino  e  Pietro 
nella  sotto  confessione  del  Duomo,  l'altar  maggiore  délia  stessa  sotto 
confessione  e  le  quattro  statue  de'  SS.  Protettori  délia  Gittà  poste  ne' 
nicchii  délia  facciata  del  Duomo.  n 

«  Bramante  Sacchi,  sculpteur  de  Crémone,  comme  on  voit  dans  la  Virlù  ravvivala 
de  Josepli  Bresciani,  florissait  on  1496.  Sont  ses  œuvres  :  la  Porte  de  la  maison 
San-Secondo,  autrefois  palais  Stanga,  le  Sareophage  des  sainls  Marcellin  et  Pierre, 
dans  la  sous-confession  du  Dôme,  le  maître-autel  de  la  même  sous-confession  et  les 
quatre  statues  des  saints  Protecteurs  de  la  Cité,  placées  dans  -les  niches  de  la  façade 
du  Dôme.  » 

Et  Dragoni  ajoute  :  «  Bramante  Sacchi  était  fils  de  Paolo  et  frère  de 
Giuseppe.  » 

1.  Campo,  Cremona  fidelissima,  \&S3.  —  Panni,  Dislinlo  rapporlo  délie  dipiii- 
liire  di  Cremona,  1762.  —  Zaist,  Nolizie  de'  pillori,  scullori  ed  archilelli  cremo- 
nesij  1774.  —  Aglio,  Le  pillure  el  le  scuUure  di  Cremona,  1794.  —  Morelli,  Notizic 
d'opéra  di  disegno  scrille  du  un  anonimo,  1800. 
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L'on  voit  qu'il  y  a  identité  entre  la  note  de  l'abbé  Dragoni  et  l'asser- 
tion du  comte  Cicognara  ;  c'est  donc  la  note  de  Dragoni  qui  restait  à  véri- 
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fier,  et  puisqu'il  s'en  réfère  au  manuscrit  Bresciani,  c'est  ce  manuscrit 
qu'il  a  fallu  retrouver. 

M.  Louis  Courajod  l'a  recherché  et  rencontré  dans  les  papiers  de  la 
famille  ;  le  titre  est  bien  :  «  la  Virtù  ravvivata  »,  la  date  1665  et  le  texte  : 
«  Bramante  Sacchi  procurù  in  gioventù]  sua  d'imitare  a  tutto  suo  potere 
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le  virtù  paterne  di  Paolo  sopranominato  e  si  corne  questo  atlese  alla  scul- 
tura  nei  legni,  il  figliolo  con  maggiore  studio  s'ingegno  in  quella  dei 
marmi,  dove  riusci  di  tutta  eccellenza.  La  bellissima  porta  che  oggidi  si 
vede  ancora  al  palazzo  de'  Stanghi  a  San-Luca,  con  le  fatiche  d'Ercole 
fatte  di  basso  relievo,  lodate  da  chiunque  le  mira,  è  opéra  tutta  di 
sua  mano,  si  corne  l'arca  dove  di  présente  rlposano  li  corpi  dei  santi 
Mai'cellino  e  Pietro  Martiri  nella  parte  sottoranea  délia  chiesa  Gattedrale 
nella  quale  vedesi  scolpito  a  basso  rilievo  il  martirio  dei  detti  santi  si  corne 
le  statue  dei  santi  Protettorl  délia  Citlà  riposte  nei  nicchii  délia  facciata 
délia  suddetta  chiesa  sono  opère  délie  sue  mani...  » 

«  Bramante  Sacchi  s'efforça,  dans  sa  jeunesse,  d'imiter  de  tout  son  pouvoir  les 
talents  de  son  père  Paolo  susnommé,  et  comme  celui-ci  s'était  applique  à  la  sculpture 
en  bois,  I3  fils  avec  plus  d'étude  se  livra  à  celle  en  marbre  et  y  réussit  excellemment. 
La  très-belle  porte  que  l'on  voit  encore  aujourd'hui  au  palais  des  Stanga  à  Saint-Luc, 
avec  les  travaux  d'Hercule  faits  en  b:is-reliefs,  loués  par  tous  ceux  qui  les  voient,  est 
tout  entière  l'œuvre  de  sa  main;  de  même  que  le  Sarcophage  où  à  présent  reposent 
les  corps  des  saints  Marcellin  et  Pierre,  martyrs,  dans  la  partie  souterraine  de  l'église 
Cathédrale,  où  l'on  voit  sculpté  en  bas-relief  le  martyre  desdits  Saints;  de  même  que 
les  statues  des  Saints,  Protecteurs  de  la  Cité,  placées  dans  les  niches  de  la  susdite 
église,  sont  œuvres  de  ses  mains.  » 

L'on  voit  encore  que  la  note  de  l'abbé  Dragoni  n'est  que  la  copie  du 
manuscrit  Biesciani  :  la  date  du  manuscrit  étant  antérieure  de  plus  d'un 
siècle  à  l'existence  de  ceux  qui  s'en  sont  servis,  c'est  Bresciani,  respon- 
sable des  deux,  que  nous  aurons  à  contrôler,  puisqu'il  a  avancé  ce  qu'un 
siècle  avant  lui  Antonio  Campo  aurait  pu  et  aurait  dû  savoir  et  constater. 

Nous  poserons  ainsi  la  question  :  Bresciani,  qui  écrivait  en  1665,  a-t-il 
dit  la  vérité,  lorsqu'il  a  affirmé  que  la  porte  du  palais  Stanga,  le  sarco- 
phage et  l'autel  des  saints  Marcellin  et  Pierre,  les  quatre  statues  des  pro- 
tecteurs de  la  cité,  étaient  œuvres  du  même  sculpteur,  que  ce  sculpteur 
était  un  Sacca  et  se  nommait  Bramante?  Voyons  le  nom  d'abord  : 

Des  recherches  commencées  à  Crémone  par  M.  Courajod  ressortent 
déjà  deux  branches  d'une  même  famille,  ou  deux  familles,  dont  le  nom 
dans  les  actes  est  écrit  invariablement  ciel  Sacha.  La  mieux  établie  des 
deux  est  celle  de  Paolo,  à  qui  les  écrivains  de  Crémone  ont  également 
reconnu  le  plus  de  notoriété;  il  était  inlarsiotore^  et  l'un  de  ses  travaux 

\.  Vinlarsiatore  est  l'artiste  qui  incrustait  et  sculplaitle  bois,  le  mot  larsia  dési- 
gnant l'œuvre  de  marqueterie.  Souvent  nous  admirons,  dans  les  églises  d'Jtblie,  des 
lambris  ou  des  stalles  dont  le  dessin  et  l'exécution  dénotent  un  grand  goût  et  un  talent 
achevé.  La  marqueterie  domine  djns  les  compjsitions  des  freiziè;ne  et  quatorzième 
siècles;  la  sculpture,  dans  celles  du  quinzième. 


LA.   PORTE   DE   CRÉMONE.  321 

importants,  constaté  par  trois  pièces  portant  la  date  des  21  juin  1518, 
19  avril  1519  et  16  septembre  1521,  retrouvées  dans  les  minutes  du 
notaire  Giovanni  Maria  Vernazzi,  existe  de  nos  jours,  dans  une  église  de 
Bologne,  San-Giovanni-in-Monte  '.  Chez  le  même  notaire,  et  à  la  date 
du  12  février  1520,  M.  Courajod  a  découvert  un  testament  de  Paolo  del 
Sacha,  lequel  mourut  longtemps  après,  le  30  mai  1537;  il  était  fils  de 
Thomas,  n'avait  en  1520  qu'un  fils,  Joseph,  et  quatre  filles;  un  frère  se 
nommait  Hymerus  et  eut  un  fils,  Jean-Antoine. 

THOMAS  DEL  SACHA  f  Av.  1517 

I 

I  -1 

Paul  del  Sacha  |  30  Mai  1537  Hymerus  f  Av.  1519 

I  I 

Jean-Antoine 


Il  I  .       I  I 

Joseph  —  Claire  —  Hippolyte —  Elisabeth  —  Angele 

mar.  av.  niar.  av. 

1513  à  15"23  à 

Thomas  Mathieu 

de  Sancto  Carenzoni 

Matheo 

L'autre  branche  ou  famille  est  celle  d'Antoine  del  Sacha,  mort  avant 
1500,  de  qui  les  fils  sont  Jacques  et  Christophe,  et  un  petit-fils,  Jean- 
François. 

ANTOINE  DEL  SACHA  f  Av.  1500 
_,!__ ^ 

I  î 

Jacques  Christophe  f  Av.  1513 

I 
Jean- François 

Nulle  part  nous  ne  trouvons  un  Bramante  et,  pour  qu'il  ait  existé,  s'il 
eût  été  fils  de  Paolo,  il  faudrait  supposer  qu'il  fût  mort  avant  1520, 
alors  que  Paolo  désignait  comme  son  seul  fils  Giuseppe  ;  il  faudrait  en 
outre  admettre  que  le  seul  Bresciani  l'a  su. 

Pour  accorder  à  un  écrivain  qui  n'est  pas  contemporain  une  telle  con- 
fiance, il  faudrait  sur  tous  autres  points  reconnaître  son  indiscutable 
exactitude;  il  faudrait,  pour  le  croire  lorsqu'il  nomme  le  sculpteur  de  la 
porte,  être  assuré  qu'il  ne  s'est  pas  trompé  pour  le  sarcophage  des  saints 
Marcellin  et  Pierre,  pour  les  statues  des  protecteurs  de  la  cité.  Or,  pour 
le  sarcophage  et  pour  les  statues,  il  s'est  absolument  trompé  :  M.  Courajod 
publiera  le  contrat  passé  le  6  mai  1506,  dans  l'étude  de  maître  Gabriele 
de'  Schizzi,  entre  la  fabrique  et  les  délégués  de  la  cité  de  Crémone,  d'une 

1.  Memorie  originali  ilaliani  riguardanli  le  belle  arli,  editore  ed  annolatore 
Michel-Angelo  Gualandi.Bologna,  1840-45.  —  Gualandi,  Tre  Giorni  in  Bologna,  1860. 
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part,  et  le  sculpteur  Benedetto  Briosco,  de  l'autre,  pour  le  tombeau  des 
saints  Marcellin  et  Pierre;  les  travaux  y  sont  relatés  avec  le  plus  grand 
détail,  conformes  à  l'état  actuel,  et  l'artiste  s'engage  à  les  exécuter  avec 
les  mêmes  soins  qu'il  a  fait  les  sculptures  de  la  Chartreuse  de  Pavie. 

Quant  aux  quatre  statues  des  saints  protecteurs  de  Crémone,  placées 
dans  les  niches  de  la  façade  du  dôme,  au-dessus  de  la  grande  fenêtre, 
Giuseppe  Graselli,  dans  son  livre  :  Abecedario  biografico  dei  pittori, 
scultori  ed  architetti  Cremonesi,  Milano,  1827,  publie  le  payement  fait  à 
Giovanni  Pietro  Rhaude,  de  :  «  lire  Zi,  ad  computum  quattuor  figu- 
rarum  scillicet  immaginum  SS.  Apostolorum  Pétri  et  Pauli  et  Marcellini 
et  Pétri,  ponendarum  in  cantibus  facciatae  maguse  Eccl.  Maj.  Cremonœ.  » 

«  Quatre  livres  pour  solde  de  quatre  figures  représentant  les  saints  apôtres  Pierre 
et  Paul  et  les  saints  Marcellin  et  Pierre,  pour  être  placées  dans  les  niches  de  la  façade 
principale  de  l'église  Cathédrale  de  Crémone.  )> 

■  Des  trois  affirmations  de  Bresciani,  répétées  par  l'abbé  Dragoni,  en- 
registrées par  le  comte  Cicognara,  deux  sont  mises  à  néant  par  les  docu- 
ments authentiques;  la  troisième,  qui  nous  intéresse  plus  directement, 
a-t-elle  plus  de  valeurVnous  ne  lui  en  reconnaissons  pas  quant  à  la  per- 
sonnalité d'un  Bramante  del  Sacha.  Y  a-t-il  eu  tradition  pour  attribuer 
les  sculptures  de  la  porte  des  Stanga  à  une  famille  d'artistes,  populaire 
à  Crémone?  Ceci  reste  incertain  et  les  recherches  continuées  dans  les 
minutes  des  notaires  pourront  sans  doute  démontrer  ce  qui  est  encore 
inconnu. 

BARBET    DE    JOUY. 
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LE    MONUMENT. 
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Mon  cher  ami,  vous  avez  bien  voulu  me  de- 
mander de  vous  donner  quelques  lignes  à  pro- 
pos de  la  porte  du  palais  Stanga,  de  Crémone, 
que  vient  d'acquérir  si  heureusement  la  Direction 
des  Musées. 

Je  suis  très-ilatté  de  cette  bonne  attention 
de  votre  part,  mais  en  même  temps  très-confus, 
et  vraiment  je  me  juge  fort  peu  digne  d'une  telle 
besogne.  J'aime  et  j'étudie  avec  passion  les 
œuvres  de  la  sculpture;  mais  en  rendre  compte 
et  les  apprécier  d'une  façon  qui  puisse  intéresser 
vos  lecteurs,  c'est  là  une  tâche  qui  m'effraye  :  mon  métier  est  d'en  faire 
et  non  d'en  écrire.  Vous  ne  m'en  voudrez  donc  pas  si  je  ne  puis  atteindre 
le  but  que  vous  vous  êtes  proposé;  j'aurai  au  moins  fait  preuve  de  cou- 
rage et  de  bon  vouloir.  Mon  excuse  sera  de  bien  connaître  ce  magni- 
fique monument,  puisque  je  l'ai  depuis  six  mois  sous  les  yeux. 

Lorsqu'une  belle  œuvre  d'art  est  enlevée  du  pays,  du  milieu,  et  en 
quelque  sorte  du  climat  qui  l'ont  fait  naître,  il  monte  presque  toujours 
à  l'âme  des  artistes  sérieux,  comme  aussi  à  celle  des  amateurs  vraiment 
éclairés,  un  sentiment  d'amertume  et  de  tristesse.  Ceux  qui  ont  eu  le 
bonheur  de  voir,  d'admirer  en  place  les  chefs  -  d'œuvre  et  môme  les 
simples  curiosités  de  ce  pays  heureux  et  si  prodigue  de  son  génie,  qui 
s'appelle  l'Italie,  ont  éprouvé  ce  sentiment.  Pouvons-nous  l'avoir  au 
même  degré  pour  le  monument  qui  va  prendre  place  au  Louvre?  Je  ne 
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pense  pas.  11  était  ignoré  et  exposé  à  toutes  les  chances  possibles  de 
destruction  ;  il  est  aujourd'hui  célèbre  et  désormais  à  l'abri  des  injures 
du  temps.  Les  Italiens  ont  été  si  louangeurs  pour  leurs  compatriotes,  ils 
ont  tant  prôné  leurs  œuvres,  ils  ont  écrit  si  minutieusement  leur  his- 
toire, ils  ont  fait  des  biographies  si  détaillées  et  tellement  multiplié  les 
anecdotes,  qu'ils  semblent  mal  venus  à  ne  connaître  le  prix  de  leurs  tré- 
sors que  lorsqu'on  les  leur  enlève.  En  Italie  comme  partout,  bien  sou- 
vent l'éclat  et  le  bruit  produits  par  des  personnalités  remuantes  ont 
fait  oublier  et  abandonner  dans  l'ombre  des  œuvres  et  des  artistes  aux- 
quels nous  serions  heureux  de  rendre  justice  aujourd'hui. 

Nous  pouvons  parler  des  œuvres,  parce  qu'elles  ont  pu  résister  aux 
injures  du  temps;  mais  nous  sommes  quelquefois  fort  empêchés  pour 
nommer  les  artistes  qui  les  ont  produites.  Il  nous  est  loisible  de  dire, 
selon  notre  goût,  ceci  est  médiocre  ou  excellent,  mais  nous  ne  savons 
bien  souvent  à  qui  en  attribuer  le  mérite.  Quelquefois  un  nom  nous  est 
connu,  mais  nous  ne  pouvons  rien  dire  de  l'homme  qui  l'a  porté  :  nous 
ne  saurions  même  indiquer  une  date  exacte  pour  l'exécution  de  l'œuvre, 
et  nous  n'arrivons  à  déterminer  cette  époque  que  par  des  comparaisons 
et  des  inductions  qui  souvent  conservent  un  caractère  de  doute  et  d'in- 
certitude. 

Pour  la  porte  du  palais  Stanga,  l'admiration  écrite  des  contemporains 
nous  fait  défaut,  et,  malgré  sa  beauté  et  son  importance,  cet  ouvrage  a 
été  oublié  par  les  écrivains.  Nous  n'en  trouvons  que  quelques  traces  bien 
vagues  et  bien  incertaines  :  un  mot  ici,  là  une  reproduction  de  quelque 
partie  importante,  employée  a  un  tout  autre  usage,  quelquefois  une 
preuve  de  l'influence  que  cette  sculpture  a  pu  avoir  sur  l'orfèvrerie  ou  la 
gravure  en  médaille  de  la  même  époque,  ainsi  qu'on  peut  le  voir  par  les 
exemples  reproduits  ici  même  d'après  les  œuvres  oiiginales,  et  c'est  tout. 

Voici  donc  ce  que  nous  pouvons  dire  dès  à  présent,  en  laissant  de 
côté  les  questions  qui  sont  sujettes  à  coatroverse. 

Le  Musée  du  Louvre,  par  les  soins  de  son  savant  directeur  M.  Reiset, 
et  avec  le  concours  éclairé  de  son  conservatoire, vient  d'entrer  en  posses- 
sion d'une  porte  ou  plutôt  d'un  encadrement  de  porte,  presque  un  arc 
de  triomphe,  en  marbre,  exécuté  en  Italie  vers  la  fm  du  xv"  siècle.  Je  ne 
raconterai  point  comment  cette  acquisition  a  été  faite.  M.  Barbet  de 
Jouy,  le  conservateur  des  collections  du  Moyen -Age  et  de  la  Renais- 
sance, a  dit  ici  même  les  phases  diverses  de  cette  importante  opération. 

Cette  porte  servait  d'entrée  à  un  palais  de  Crémone  qui  au  moment 
de  sa  construction  avait  pris  le  nom  de  Palais  Stanga.  Depuis,  à  une 
époque  qu'il  serait  peut-être  difficile  de  préciser,  la  dénomination  en  a 
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été  modifiée ,  et  il  est  devenu  la  demeure  des  marquis  de  Rossi  San- 
Secondo  dout  il  porte  encore  le  nom.  Les  habitants  de  Crémone  ne  peu- 
vent guère  crier  à  la  déprédation;  peu  de  gens  connaissaient  cette  porte, 
et  sur  le  très-grand  nombre  de  personnes  qui  sont  venues  la  visiter 
depuis  qu'elle  est  à  Paris,  bien  peu  l'avaient  vue  en  place.  Le  renom 
de  cette  ville  abandonnée  des  touristes  qui  parcourent  l'Italie  sera  bien 
plus  sûrement  accru  par  le  transport  de  la  porte  à  Paris  que  par  un 
séjour  de  plusieurs  siècles  dans  une  rue  obscure  où  personne  n'était 
tenté  de  la  découvrir. 

Tout  ce  que  j'ai  pu  savoir  de  l'histoire  de  ce  monument  se  résume  en 
quelques  notes  bien  sèches  et  bien  succinctes  recueillies  dans  les  histo- 
riens de  Crémone;  puis  quelques  lignes  dans  l'Histoire  de  la  Sculpture 
de  Cicognara.  Ces  quelques  mots  sont,  il  est  vrai,  très-affirmatifs,  mais 
je  ne  sais  à  quelles  sources  l'auteur  a  pu  puiser  une  certitude  aussi 
absolue;  il  a  négligé  de  nous  en  indiquer  la  provenance, et,  malgré  bien 
des  recherches  dans  les  contemporains  de  l'œuvre  et  dans  maints  écri- 
vains qui  sont  d'ordinaire  prodigues  de  renseignements,  je  n'ai  rien 
trouvé  qui  pût  justifier  à  mes  yeux  l'affirmation  positive  de  Cicognara. 
M  Vasari,  ni  ïiraboschi  n'en  parlent. 

Donc,  les  documents  écrits  nous  faisant  défaut,  je  vais,  mon  cher 
ami,  puisque  vous  m'y  forcez,  en  quelque  sorte,  tâcher  d'y  suppléer 
par  des  appréciations  du  style  ou  du  caractère  de  cette  œuvre  magni- 
fique, qui  eux,  du  moins,  sont  bien  clairement  écrits. 

Un  historien  de  Crémone  nous  dit  un  mot  sur  les  frères  Sacca,  que 
nous  considérons,  jusqu'à  preuve  du  contraire  et  avec  l'autorité  de  Cico- 
gnara, comme  les  auteurs  de  la  porte  du  palais  Stanga.  «  Sono  dunque, 
dit  Gampo,  ne'tempi  de'noslri  avoli  e  padri  stali  chiari  neW architettura 
Bernardo  dci  Lera  die  fece,dimarmo,  ilpalazzo  de  Ruimondi,  Paolo  e 
Giuseppe,  padre  e  figliolo  dei  Sacca  amendue  architetti  ragionevoli  e 
eccellenti  nell'intaglio  di  legname.  »  Il  semble,  d'après  l'épithète  de  ra- 
gionevoli, associée  à  celle  à' eccellenti  appliquée  aux  tailleurs  de  bois,  les 
considérer  comme  de  médiocres  architectes  ;  nous  ne  partageons  pas  tout 
à  fait  cette  appréciation  un  peu  sévère.  Certes,  ceux  qui  ont  compris  et 
déterminé  les  grandes  divisions  architectoniques  de  cette  porte  n'étaient 
rien  moins  que  ragionevoli,  dans  le  sens  que  nous  devons  donner  à  ce 
mot  d'après  sa  place  dans  la  phrase  où  il  est  employé.  11  y  a  dans  la  con- 
ception générale  un  sentiment  et  un  souvenir  de  certaines  œuvres  an- 
tiques qui  ne  sont  certes  pas  dépourvus  de  grandeur  et  n'auraientpu  être 
compris  et  rendus,  surtout  à  cette  époque,  par  un  esprit  médiocre.  La 
grande  division  des  piles  et  la  façon  dont  l'arc  vient  poser  sur  les  pieds- 
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droits  est  fort  bien  entendue.  Les  divisions  de  l'entablement  qui  sur- 
monte l'archivolte  sont  d'une  belle  proportion  et  bien  comprises;  elles 
donnent  à  l'aspect  général  une  force  et  une  solidité  surprenantes. 

L'avant-corps,  qui  sert  de  base  aux  demi-colonnes,  et  les  demi- 
colonnes  elles-mêmes,  qui  supportent  la  première  corniche,  sont  d'un 
dessin  que  nous  ne  sommes  pas  accoutumés  à  voir  marier  aux  formes 
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nettes  et  fermes  des  arcs  antiques;  là  se  révèle  le  travail  des  gens 
habitués  au  maniement  du  bois  :  ces  demi-colonnes  semblent  avoir  été 
faites  au  tour  et  appliquées  sur  le  monument.  La  variété  infinie  des 
courbes  qui  se  succèdent,  depuis  la  base  jusqu'aux  chapiteaux,  rompt  un 
peu  l'harmonie  de  l'ensemble,  mais  d'un  autre  côté  tempère  singulière- 
ment et  d'une  manière  originale  la  rigidité  de  la  longue  ligne  qui  aurait 
été  rejoindre  d'un  seul  jet  le  sommet  du  monument.  C'est  là  que  se 
retrouve,  bien  écrite  et  bien  prouvée,  l'originalité  de  l'œuvre.  Si  l'ensemble 
rappelle,  par  ses  proportions,  les  arcs  romains,  les  colonnes  en  font  un 
type  de  la  Renaissance  italienne  à  son  apogée.  Nous  en  trouvons  encore  la 
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preuve  dans  les  détails  et  dans  la  profusion  des  ornements,  pleins  d'une 
exubérance  de  sève  et  d'imagination,  produits  incontestables  d'un  art 
jeune,  vivace  et  riche  d'invention. 

L'ensemble  de  la  décoration  de  notre  monument  constitue  un  véri- 
table poëme,  dont  le  thème  principal  est  une  suite  de  motifs  représen- 
tant l'histoire  d'Hercule.  La  dominante  de  cette  sorte  de  symphonie  est 
une  statue  presque  de  grandeur  naturelle  représentant  le  héros,  sa 
massue  sur  l'épaule  et  dans  l'attitude  du  repos.  Dans  cette  figure  on  voit 
une  préoccupation  indiscutable  d'imitation  de  la  sculpture  antique;  la 
tête  a  bien  le  caractère  traditionnel.  Il  y  a  même  là  une  intention  qu'on 
ne  retrouve  guère  que  plus  tard,  dans  les  œuvres  de  Michel-Ange.  Le 
nu  de  cet  Hercule  est  traité  d'une  façon  assez  vivante  et  qui  indique  une 
certaine  connaissance  de  l'anatomie.  Ce  n'est  pas  ici,  comme  dans  telles 
autres  parties  du  monument,  par  des  muscles  secs  et  durs  qu'elle  est  ac- 
centuée, mais  par  des  chairs  pleines  et  abondantes  ;  les  divisions  du  torse 
sont  justes  et,  quoique  les  bras  semblent  un  peu  courts,  l'ensemble  ne 
manque  pas  de  grandeur.  On  sent  déjà  moins  ici  l'anatomie  étudiée 
d'après  le  cadavre,  et  les  traces  d'ascétisme,  qui  se  retrouvent  dans 
presque  toutes  les  sculptures  qui  ont  précédé,  tendent  à  disparaître. 

Le  pendant  de  cette  statue  porte  la  dénomination  de  Perseus.  On  ne 
saurait  trop  pourquoi  si  ce  nom  ne  se  trouvait  inscrit  sur  un  cartouche. 
11  y  a  bien  aussi  un  médaillon  ou  se  trouvent  trois  têtes  de  femmes  et 
une  tête  de  cheval  ailé,  Pégase  et  les  Gorgones. 

Ce  Persée  est  bien  une  œuvre  du  xv°  siècle  :  c'est  exclusivement,  et 
sans  aucune  préoccupation  de  l'antiquité,  le  portrait  d'un  guerrier  de 
l'époque  de  la  construction  de  la  porte.  .Je  serais  tenté  même  de  croire, 
en  considérant  la  tête,  bien  de  son  temps,  avec  ses  cheveux  longs  sur 
les  tempes  et  coupés  courts  sur  le  front,  la  cuirasse  etl'épée  bien  carac- 
téristiques, que  ce  pourrait  être  le  portrait,  parfaitement  ressemblant,  du 
Stanga  qui  a  fait  bâtir  le  palais. 

L'histoire  même  d'Hercule  aurait  aussi,  pour  prétexte,  le  prénom  de 
ce  personnage.  La  fréquence  du  nom  d'Hercule  porté  par  les  hommes 
de  ce  temps,  en  Italie,  nous  semble  une  raison  suffisante  pour  baser 
une  telle  hypothèse.  Il  faudrait  chercher  si,  en  effet,  à  cette  époque,  ce 
nom  n'est  pas  celui  de  quelque  membre  de  la  famille  des  Stanga.  Les 
quelques  investigations  qu'il  m'a  été  permis  de  faire  ne  m'ont  pas  encore 
éclairé  à  ce  sujet. 

Ce  problème  mis  de  côté,  nous  pouvons  toujours  rechercher  comment 
et  par  quels  sujets  caractéristiques  nous  est  racontée  l'histoire  du  fils 
d'Alcmène. 
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En  commençant  notre  examen  par  la  base  du  monument,  nous 
trouvons  d'abord  sur  les  piédestaux  triangulaires  qui  supportent  les 
demi-colonnes  :  à  droite,  Hercule  et  Antée,  et  Hercule  avec  l'Hydre  de 
Lei-ne;  à  gauche,  le  lion  de  Némée  terrassé  par  le  héros,  et  Hercule 
armé  de  son  arc,  au  moment  où  il  va  attaquer  les  oiseaux  du  lac  de 
Stymphale. 

Ces  quatre  bas-reliefs  sont  les  plus  dégradés  étant  les  parties  qui 


PLAQUETTE      DE      BRONZE      DU      COMMENCEMENT      DU      X  V  1  «^      SIÈCLE, 
ATTRIBUÉE      AU      CARAUOSSO. 

(Collection    de    M.    Gustave    Dreyfus.) 


étaient  le  plus  exposées  aux  brutalités  inconscientes  des  roues  et  des 
chevaux,  comme  aussi  au  vandalisme  des  hommes. 

La  baes  des  pieds-droits  avait  été,  avec  l'intention  évidente  de  les 
mieux  mettre  à  l'abri  des  atteintes,  faite  en  pierre  de  roche  plus  dure  que 
le  marbre:  les  médaillons  qui  ornent  le  soubassement  ont  une  très-faible 
saillie.  C'est  encore  là  pensons-nous,  une  précaution  qui  indique  que 
les  architectes  pensaient  sérieusement  à  la  conservation  de  leur  œuvre. 

La  légende  d'Hercule  se  continue  encore  sur  diverses  parties  de  ce 
travail.  A  droite,  entre  la  demi-colonne  et  la  baie,  le  premier  motif,  en 
remontant  vers  le  cintre,  nous  représente  un  homme,  à  qui  une  femme 
attache  les  mains  derrière  le  dos;  on  peut  y  voir  Hercule  enchaîné  par 
Omphale.  La  disposition  des  figures,  fort  originale  d'ailleurs,  et  rappe- 
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lant  d'une  façon  frappante  le  style  et  le  dessin  de  Mantegna,  ne  nous 
semble  pas  pouvoir  admettre  une  autre  explication.  Là  nous  retrouvons 
cette  anatomie  sèche  et  morte  dont  nous  parlions  en  décrivant  l'Hercule 
qui  nous  semblait  exécuté  dans  une  autre  voie.  Au-dessus,  est  une 
figure  de  faune  Auteur  qui  ressemble  à  une  figure  antique,  à  ce  point 
qu'il  est  impossible  qu'elle  n'ait  pas  été  copiée  servilement  sur  quelque 
bas-relief  ancien.  Plus  haut  encore,  un  homme,  la  tête  enveloppée  dans 
une  draperie  supportée  par  ses  deux  bras,  fait  naître  à  l'idée  le  sujet 
d'Hercule  endossant  la  lunique  de  Nessus.  Sur  la  colonne,  du  même  côté 
droit,  au-dessus  d'un  renflement,  sur  une  bague  assez  large,  deux  mé- 
daillons d'un  relief  très-peu  accusé  et  empreints  d'un  caractère  incon- 
testable d'imitation  antique,  représentent  l'enlèvement  d'une  femme  par 
un  centaure,  puis  un  jeune  homme  sur  un  cheval  conduit  par  un  second 
personnage.  C'est  l'enlèvement  de  Déjanire  et  l'éducation  d'Hercule. 

Sur  le  côté  gauche,  et  sous  les  pieds  de  la  statue  d'Hercule,  au-dessus 
du  cartouche  qui  porte  son  nom,  une  ingénieuse  combinaison  de  sept 
têtes  de  monstres  nous  représente  l'Hydre.  Ce  grand  médaillon  semble 
placé  au  milieu  du  montant,  surtout  pour  laisser  à  l'œil  un  repos 
nécessaire  dans  le  fouillis  d'une  ornementation  surabondante.  Son  pen- 
dant, dont  nous  avons  déjàpai-lé,  renferme  les  têtes  des  Gorgones  et  celle 
de  Pégase. 

A  côté  de  ce  dernier  médaillon  et  au-dessus  de  la  bague  où  est  l'en- 
lèvement de  Déjanire,  une  autre  division  de  la  colonne  est  ornée  de 
deux  sirènes  supportant  un  écusson  où  sont  des  armoiries,  celles  très- 
vraisemblablement  des  Stanga. 

Les  sujets  qui  peuvent  avoir  encore  quelque  rapport  avec  Hercule 
sont  trois  bas-reliefs  couronnant  le  monument  et  placés  en  attique 
au-dessus  de  l'archivolte  :  ce  sont  des  combats  de  centaures;  ils  sont 
traités  d'une  façon  particulière  et  le  travail  en  est  très-intéressant.  Les 
surfaces  sont  à  peine  [modelées  et  les  silhouettes  sont  au  contraire  très- 
nettement  tracées;  les  fonds,  très-refouillés,  donnent  aux  figures  une 
saillie  que  nécessitait  la  hauteur  à  laquelle  sont  placées  ces  sculp- 
tures. Ce  procédé  donne  un  dessin  très-arrêté,  et  les  figures  prennent 
alors  une  importance  que  leur  dimension  semblait  exclure.  Cette  dispo- 
sition est  d'autant  plus  sage  que  ces  bas-reliefs  sont  exposés  à  recevoir 
l'ombre  de  la  corniche  supérieure  qui  les  ferait  dispai'aitre  sans  cette 
adroite  précaution.  Nous  retrouvons  l'imitation  de  l'un  de  ces  bas-i'eliefs 
dans  une  petite  plaquette  en  bronze  attribuée  au  Garadosso,  par  M.  Eugène 
Piot,  et  qui  appartient  à  M.  Gustave  Dreyfus. 

En  dehors  des  sculptures  qui  nous  rappellent  Hercule  au  milieu  des 
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arabesques  et  des  rinceaux,  l'imagination  fantaisiste  des  sculpteurs  a 
semé  des  chimères,  des  centaures,  des  centauresses,  des  dauphins  et 
des  griffons  dont  quelques-uns  sont  des  chefs-d'œuvre  d'adaptation  de 
la  nature  animale  à  l'ornementation  architecturale. 

Certains  rinceaux,  ceux  notamment  qui  courent  le  long  de  la  plate- 
bande  précédant  la  retombée  de  l'arc,  sont  d'une  grâce  charmante  dans 
leur  combinaison  avec  des  torses  de  femme. 

Le  cartouche  qui  termine  cette  plate-bande  et  sert  à  rompre  la  ligne 
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raide  et  froide  que  donnerait  le  profil,  constitue  une  des  trouvailles  les 
plus  originales  du  style  de  la  renaissance  italienne. 

Dans  les  angles  qui  se  trouvent  compris  entre  l'archivolte  et  la  pre- 
mière corniche  sont  placés  des  médaillons  d'empereurs  romains,  dont  le 
travail  est  d'une  fermeté  et  d'un  modelé  surprenants;  c'est  vraiment  de 
la  grande  sculpture,  moins  par  la  dimension  que  par  le  caractère  et  le 
style.  Ces  médaillons  sont  plus  grands  que  nature,  et,  parleur  place  dans 
le  monument,  afîirment  de  la  façon  la  plus  particulière  l'architecture 
lombarde  :  on  les  retrouve  ainsi  placés  dans  presque  tous  les  monuments 
exécutés  dans  le  nord-est  de  l'Italie.  Ils  ont  ici  une  disposition  spéciale: 
ils  sont  entourés  d'un  cadre  en  marbre  noir  qui  se  retrouve  aussi  autour 
des  triangles  inscrits  entre  l'arc  et  l'attique. 

Quand  la  porte,  qui  a  pris    maintenant  un  ton  uniforme  de  beau 
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bronze  florentin,  avait  encore  la  blancheur  du  marbre,  ces  encadrements 
devaient  produire  un  effet  dont  nous  ne  pouvons  plus  nous  rendre 
compte  et  accuser  plus  nettement  les  divisions  du  monument. 

Les  deux  chapiteaux,  par  leur  dessin  original,  hardi  et  varié,  peuvent 
encore  nous  donner  une  idée  élevée  du  goût  et  de  la  richesse  d'imagina- 
tion de  nos  artistes.  Dans  l'un,  lesvolutes  sont  remplacées  par  des  têtes 
de  béliers  d'un  fort  beau  caractère  et  qui,  par  leur  heureuse  disposition, 
s'harmonisent  admirablement  avec  les  feuillages  et  les  ornements  qui 
composent  le  corps  du  chapiteau. 

Les  divisions  de  l'attique  sont  séparées  par  deux  figures  d'un  assez 
haut  relief  :  l'une  représente  un  homme  nu  terrassant  un  taureau,  l'autre 
est  une  femme  drapée  tenant  à  !a  main  un  masque.  Le  sujet  est  peu 
indiqué,  et  il  m'a  été  impossible  de  le  définir. 

Au-dessus  des  deux  chapiteaux,  sont  placées  des  sortes  de  niches, 
remplies  par  deux  liustes  de  personnages  couronnés ,  d'un  style 
qui  contraste  étrangement  avec  les  médaillons  d'empereurs  romains  : 
autant  ces  derniers  sont  larges  et  d'une  belle  tournure,  autant  les 
autres  sont  étriqués  et  sauvages;  ils  rappellent  les  sculptures  du  temps 
des  successeurs  de  Constantin.  L'effet  en  est  rendu  encore  plus  frappant 
par  deux  autres  médaillons  d'empereurs,  qui  les  touchent  presque,  et  qui 
sont  de  même  style  que  ceux  que  nous  avons  admirés  aux  angles  de 
l'archivolte. 

Toute  la  partie  intérieure  de  l'arcade  est  aussi  ornée  de  sculptures. 
A  droite,  une  sorte  de  trépied,  composé  de  tritons,  supporte  tout  un 
échafaudage  de  plantes  se  mêlant  avec  des  figures  de  centauresses  et  de 
sirènes.  Cette  partie  est  une  de  celles  où  se  retrouve  le  mieux  l'influence 
du  style  de  Mantegna. 

Une  petite  figure,  absolument  dans  les  mêmes  données,  et  dont  les 
plis  de  draperie  un  peu  secs  et  cassés  rappellent  le  même  faire,  com- 
mence la  série  des  ornements  qui  se  trouvent  entre  la  colonne  de  gauche 
et  la  baie.  C'est  une  jeune  femme  pinçant  une  sorte  de  guitare  et  chan- 
tant probablement  la  gloire  du  héros. 

Tout  à  fait  indépendants  des  légendes  d'Hercule  et  de  Persée,  sont 
disséminés  quelques  sujets  ;  dans  un  médaillon,  sur  le  montant  gauche, 
se  trouve  un  Marsyas  avec  Apollon.  C'est  la  reproduction  exacte  d'une 
pierre  gravée  antique. 

Au-dessus,  l'on  voit  un  groupe  de  quatre  amours  vêtus  de  courtes 
■  tuniques  à  travers  lesquelles  sortentleurs  petites  ailes.  Ce  groupe  est  d'une 
forme  et  d'une  facture  que  nous  retrouvons  deux  fois  encore,  en  pen- 
dant, de  l'autre  côté  de  la  colonne  de  droite  et  sous  la  partie  gauche  de 
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l'intérieur  de  l'arcade  ;  .il  est  traité  un  peu  à  la  façon  des  enfants  de 
Donatello.  Dans  ces  trois  motifs,  les  profils,  au  lieu  d'être  accusés  par 
des  contours  secs  et  bien  fouillés,  vont  en  se  dégradant  se  perdre  sur 
le  fond.  Ils  sont  plus  finement  modelés  et  sont  certainement  d'une  autre 
main  que  les  autres  sculptures  de  l'œuvre. 

On  pourrait  les  attribuer  à  Giuseppe  Sacca,  si  l'on  s'en  tenait  à  la 
note  de  Cicognara  qui  dit  que  les  parties  d'un  autre  travail  par  cet 
artiste  sont  plus  finement  cherchées  et  se  l'approchent  des  enfants  du 
Bambaja. 

11  faudrait,  pour  bien  établir  ce  fait,  avoir  sous  les  yeux  les  scuîp- 
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tures  de  la  cathédrale  de  Crémone.  La  note  de  l'abbé  Dragoni  nous  en 
donne  une  description  très-détaillée  ;  le  monument  dont  il  parle  est  une 
sorte  de  tombeau  contenant  les  restes  des  saints  Marcellin  et  Pierre  :  il 
en  attribue  l'exécution  à  Bramante  Sacca  et  à  son  frère  Giuseppe.  Cico- 
gnara les  indique  aussi  comme  les  auteurs  de  notre  porte  ;  mais  je  l'ai  déjà 
dit,  rien  ne  nous  autorise  à  être  aussi  affirniatifs.  Je  n'ai -pas  encore,  pour 
ma  part,  trouvé  d'autre  indication  qui  puisse  nous  certifier  qu'il  y  ait  eu 
un  Sacca  portant  le  prénom  de  Bramante,  les  deux  seuls  cités  par  Campi 
étant  Giuseppe  et  Paolo. 

Quoi  qu'il  en  soit,  et  pour  en  finir,  il  ne  me  reste  plus  qu'à  dire  quel- 
ques mots  du  mode  d'ornementation  et  d'appareillage. 

En  dehors  des  figures,  le  principe  de  l'ornement  est  d'une  variété  et 
d'une  invention  qui  dénotent  chez  les  artistes  qui  l'ont  employé  un  grand 
sentiment  de  la  décoration.  Il  n'y  a  pas,  dans  tout  le  développement  de 
cette  œuvre  exubérante,  un  seul  point,  pas  un  seul  fi'agment  de  colonne 
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qui  ne  soit  couvert  de  rinceaux  de  feuillages  entremêlés  à  des  figures 
d'hommes  ou  d'animaux. 

Toutes  les  moulures,  celles  surtout  de  la  corniche  supérieure ,  sont 
très-fermes  et  très-accentuées.  Les  oves,  les  raies  de  cœur,  sont  très- 
profondément  sculptées,  traitées  avec  une  grande  énergie  et  une  belle 
allure. 

Tous  les  rinceaux  qui  courent  sur  les  colonnes  et  sur  les  pieds-droits 
sont  d'une  hardiesse  ingénieuse  et  semblent  avoir  été  sculptés  au  bout  de 
l'outil  sans  hésitation  et  sans  retouche.  C'est  là  un  des  caractères  de  la 
sculpture  en  bois.  La  matière  ne  permet  pas,  comme  dans  le  marbre, 
des  reprises  de  travail,  et  il  est  probable  que  nos  sculpteurs  ont  appliqué 
au  marbre  des  procédés  qu'ils  mettaient  en  pratique  dans  leur  travail 
le  plus  habituel. 

La  construction  est  bizarre,  et  l'appareillage  très-défectueux  de  notre 
porte  semble  un  peu  donner  raison,  cette  fois  seulement,  à  l'appréciation 
de  Campo,  de  nos  artistes  comme  architectes.  Les  matériaux  sont  employés 
sans  logique,  toute  la  partie  inférieure  est  composée  uniquement  de 
petit  appareil,  la  voûte  et  toute  la  partie  supérieure  sont  au  contraire 
faites  avec  quelques  morceaux  de  marbre  d'un  poids  considérable. 

Les  claveaux  de  la  voûte  sont  taillés,  presque  au  hasard,  à  la  demande 
des  blocs  ;  la  clef  n'est  qu'un  ornement  sans  utilité  dans  l'appareil  et 
sans  raison  d'être,  elle  est  seulement  appliquée  à  la  surface  de  l'archi- 
volte et  ne  fait  pas  son  office  en  maintenant  les  claveaux  qui  se  sou- 
tiennent directement  et  sans  son  secours. 

Mais  malgré  ces  dispositions  défectueuses,  malgré  une  profusion  d'or- 
nements peut-être  trop  grande,  nous  devons  cependant  reconnaître  qu'il 
y  a  là  une  œuvre  de  première  importance  et  qui  donne  une  haute  idée  du 
développement  des  arts  décoratifs  au  xv"-'  siècle.  Nous  devons  nous  esti- 
mer très-heureux  que  cette  porte  soit  entrée  dans  nos  collections  natio- 
nales et  puisse  ainsi  contribuer  aux  enseignements  que  nous  réclamons 
chaque  jour  pour  nos  artistes  décorateurs.  Jç  souhaite  que  cette  orne- 
mentation, aux  contours  nobles  et  souples,  soit  mise  largement  à  profit. 

On  comprendra  mieux  toute  l'importance  que  l'œuvre  avait  pour 
l'Italie  et  qu'elle  aura  désormais  pour  la  France  par  la  traduction  d'un 
passage  de  l'article  de  M.  Mongeri,  publié  par  la  Chronique  des  Ai-is  du 
21  janvier  et  que  nous  reproduisons  ici.  L'article  avait  paru  dans  VAr- 
chivio  storico  Lombardo;  voici  le  passage  : 

«  Le  grand  ouvrage  qui  faisait  un  insigne  honneur  à  l'art  de  notre 
pays  et  qui  était  pour  la  ville  de  Crémone  un  incomparable  trésor  histo- 
rique a  perdu  à  présent  cette  dernière  qualité.  Ce  n'est  plus  qu'un  orne- 
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ment,  magnifique,  il  est  vrai,  mais  un  simple  ornement  privé  de  vie  pour 
la  France  qui  le  possède  à  cette  heure,  et  plus  particulièrement  pour  le 
Louvre  qui  aujourd'hui  le  convoite.  Eh  bien!  soit.  Nous  ne  laisserons 
plus  sortir  de  nos  lèvres  ni  récriminations  ni  parole  d'envie.  Entre  des 
compatriotes  qui  n'ont  pas  conscience  de  la  valeur  des  œuvres  enfantées 
par  le  génie  de  l'art  ou  qui  n'ont  pas  l'amour  de  leur  conservation,  et  des 
étrangers  qui  en  admirent  les  miracles  et  savent,  devant  le  monde  civi- 
lisé, leur  élever  un  autel  d'honneur,  nous  n'hésitons  pas  à  nous  pro- 
noncer. Notre  choix,  quelque  pénible  qu'il  soit,  est  en  faveur  de  ces  der- 
niers. Et  puis,  d'ailleurs,  nous  sentons  que  nous  sommes  assez  riches, 
assez  exempts  de  toute  petitesse  d'esprit  pour  nous  montrer  libéraux  et 
libéraux  surtout  avec  une  nation  amie  et  sœur  comme  la  France.  Puis- 
qu'elle a  la  bonne  fortune  de  posséder  cette  œuvre  nous  nous  en  montre- 
rons orgueilleux.  Car  si  la  porte  de  Crémone  perd  là  beaucoup  de  sa 
valeur  locale,  elle  conservera  du  moins,  dans  cet  immense  sanctuaire  de 
l'art,  l'avantage  de  parler  de  plus  haut,  en  face  du  monde  entier,  de 
notre  pays,  de  notre  histoire,  de  nos  arts,  au  milieu  des  nombreux  chefs- 
d'œuvre  italiens  qui  y  reçoivent  une  glorieuse  hospitalité.  » 

Là  finit  ma  modeste  mission,  mon  cher  ami.  Réclamez  pour  moi 
un  peu  d'indulgence  et  remercions  ensemble  M.  de  Saint-Senoch  qui  a 
bien  voulu  faire  pour  nous  les  photographies  des  détails  dont  les  dessins 
ont  servi  à  illustrer  ma  prose  de  sculpteur. 

GASTON     GUITTON. 
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OELQCES  mois  après  sa  nomination  à 
l'Académie,  Goya  était  appelé  à  Sara- 
gosse  pour  concourir,  sous  la  direction 
de  son  beau -frère  Francisco  Bayeu,  à 
la  décoration  du  sanctuaire  de  Notre- 
Dame  del  Pilar.  Une  coupole  et  ses 
pendentifs  étaient  échus  en  partage  à 
Goya.  Pour  se  conformer  aux  conditions 
expressément  déterminées  par  le  Cha- 
pitre, l'artiste  dut  lui  présenter  des 
esquisses  très-arrêtées  de  l'ensemble  de 
sa  décoration.  Ses  projets  ne  plurent  qu'à  demi.  Le  Chapitre  les  renvoya 
au  peintre  en  lui  demandant  de  les  modifier  et  de  prendre  auparavant 
les  conseils  de  Bayeu.  Très-irrité  de  cet  échec  dont  il  imputa  la  cause  à 
la  jalousie  de  son  beau-frère,  Goya  refusa  d'abord  d'accéder  aux  exi- 
gences imposées  et,  plus  résolument  encore,  de  soumettre  ses  esquisses  à 
l'homme  qu'il  regarda  dès  lors  comme  un  ennemi  acharné.  La  querelle 
s'envenimait  ;  d'utiles  amitiés  s'entremirent  et  obtinrent  à  la  fin  du  fou- 
gueux artiste  qu'il  fît  quelques  concessions.  Goya  apporta  donc  au  Cha- 
pitre ses  esquisses  légèrement  modifiées  ;  de  son  côté,  celui-ci  se  tint 
pour  suffisamment  satisfait  et  la  paix  se  trouva  signée. 

En  avril  1781,  Goya  commençait  ses  fresques  qu'il  terminait  au  mois 
de  juin  de  la  même  année.  Malgré  la  grandeur  de  la  tâche,  on  voit  que 
Goya  mena  très-vite  cet  important  ouvrage  dont  le  sujet  principal,  tenant 
toute  la  coupole,  raconte  le  Triomphe  de  la  Vierge  et  des  saints  mnrlyra. 
C'est  une  vaste  machine,  savamment  conçue,  bien  agencée,  et  d'une 
correction  qui   ne  laisse   pas    d'étonner.   Par  ses  qualités  de  colora- 
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tions,  on  peut,  sans  trop  d'injustice,  la  comparer  avec  les  brillants  pla- 
fonds que  les  Tiepolos  ont  peints  au  palais  de  Madrid.  Mais,  pour  lumi- 
neuse, pour  colorée  qu'elle  soit,  cette  grande  page,  qu'aucune  inspiration 
religieuse,  ou  seulement  émue  n'a  dictée,  qu'aucun  souffle  vraiment 
puissant  ne  parcourt  et  n'anime,  nous  semble  froide  et,  disons  toute 
notre  pensée,  un  peu  sage  et  banale.  L'esprit  et  l'habileté  de  l'artiste  n'y 
suppléent  point  assez  à  l'iavention,  à  l'inspiration,  à  la  foi  absentes';  en 
somme,  cette  fresque  est  un  morceau  suffisamment  décoratif,  mais  rien 
de  plus. 

Du  reste,  le  talent  de  Goya  devait  s'éprendre  de  préférence  du  réel, 
du  vrai  :  les  abstractions  mythologiques  ou  religieuses  n'étaient  point 
son  fait.  Lors  donc  qu'il  aura  de  nouveau  à  remplir  quelque  thème  mys- 
tique imposé  ou  quelque  scène  de  haut  style,  Goya,  qui  certainement  eut 
conscience  de  la  faiblesse  de  sa  composition  à  Noire-Dame  del  Pilar, 
cherchera  sa  voie  là  où  les  Vénitiens  ont  trouvé  leur  gloire,  dans  la 
pompe  et  le  pittoresque  de  la  mise  en  scène,  ou  encore,  comme  Rem- 
brandt, dans  la  magie,  dans  la  puissance  de  l'effet.  S'autorisant  des 
anachronismes  de  Véronèse,  et  sûr  d'avance  d'être  vaincu  s'il  entre- 
prend la  lutte  avec  l'idéal  ou  le  sentiment  religieux,  Goya  saura  du  moins 
échapper  à  la  banalité,  aux  lieux  communs  du  faux  grand  style,  en  rame- 
nant hardiment  son  sujet  du  ciel  sur  la  terre  et  en  l'entourant  de  parti 
pris  de  toutes  les  circonstances  de  la  vie  réelle.  C'est  à  la  sincérité  de 
la  coloration  et  de  la  vérité  locales,  c'est  à  l'intensité  ou  à  l'harmonie 
de  son  coloris,  c'est  au  caractère,  à  la  modernité,  au  pittoresque  des 
types  qu'il  aura  recours  pour  rajeunir  et  revivifier,  jusqu'à  nous  sur- 
prendre, des  thèmes  rebattus  et  des  formules  vieillies.  Si  le  respect  de 
la  tradition  ou  des  conventions  apprises  font  désormais  complètement 
défaut  à  Goya,  c'est  que  son  génie  juvénile,  audacieux,  chercheur,  a  bien 
trop  soif  de  l'imprévu  et  de  l'originalité  quand  même  pour  ne  pas  rejeter 
avec  dédain  tout  ce  qui  ressemble,  dans  le  domaine  de  son  art,  à  des 
idées  fatiguées  ou  à  des  réminiscences  ;  suffisamment  riche  de  son  propre 
fond,  il  ne  veut  rien  devoir  à  autrui. 

Mais,  s'il  y  a  stricte  justice  à  ne  pas  faire  un  mérite  à  Goya  de  sa 
flagrante  impuissance  au  grand  art,  celui-là  cependant  appellerait  bien 
quelque  indulgence  qui,  tout  coupable  qu'il  soit  d'avoir  rapetissé  l'his- 
toire jusqu'aux  proportions  de  l'anecdote  ou  de  l'épisode,  et  ramené  la 
composition  de  haut  style  aux  familiarités  du  genre,  a  eu  pleine  con- 
science de  son  infériorité,  mais  l'a  préférée  encore  aux  ridicules  avorte- 
ments  et  aux  viduités  des  écoles  épuisées.  L'art  officiel  de  son  temps, 
l'art  tel  que  le  comprenaient  les  Bayeu,  les  Maella,  les  Galleja,  les  Ferro 
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et  tant  d'autres  de  ses  rivaux,  n'était  pas  pour  décourager  Goya  de  ses 
tendances  naturalistes  et  de  son  amour  de  la  couleur. 

Une  nouvelle  œuvre  devait  cependant  remettre  bientôt  Goya  aux 
prises  avec  les  exigences  sévères  de  la  peinture  religieuse.  En  l'année  1781, 
Charles  III  achevait  de  faire  reconstruire,  à  Madrid,  l'église  de  San- 
Francisco  el  Grande.  Toute  la  pléiade  des  peintres,  collaborateurs  ou 
élèves  de  Mengs,  avait  été  appelée  en  même  temps  que  Goya  à  une  sorte 
de  concours  pour  la  décoration  de  chacune  des  chapelles.  Venant  à  la 
suite  de  ses  démêlés  récents  à  Saragosse  avec  son  beau-frère,  alors  pre- 
mier peintre  en  titre,  Goya  vit  dans  ce  concours  une  occasion  de  lutte  où  il 
devait  mettre  en  jeu  tout  ce  qu'il  avait  de  talent  et  d'amour-propre. 
Pendant  plus  de  trois  ans,  il  lui  fallut  attendre  dans  la  fièvre  le  juge- 
ment du  public.  Enfin,  en  décembre  178Zi,  le  roi,  entouré  de  toute  la 
cour,  fit  solennellement  l'inauguration  de  San-Francisco,  et  les  peintures, 
découvertes  pour  la  première  fois,  montrèrent  aux  envieux  que  Goya 
était  un  maître.  La  grandesse,  le  public,  tout  Madrid  lui  fut  absolument 
conquis.  Du  coup,  la  forte  originalité  de  l'artiste  s'affirmait  et  s'impo- 
sait. Non,  cependant,  qu'il  faille  se  laisser  aller  à  partager  l'espèce  d'en- 
gouement dont  le  tableau  de  Goya  fut  l'objet  ;  il  s'en  faut  que  le  Saint 
Bernardin  de  Sienne  prêchant  devant  le  roi  Alphonse  d' Aragon  soit  un 
chef-d'œuvre,  car  l'arrangement  en  est  assez  vulgaire,  et  le  coloris, 
quoique  puissant,  n'en  pèche  pas  moins  çà  et  là  par  d'étranges  disso- 
nances. Mais  c'est  surtout  par  comparaison  avec  la  débilité  et  la  fadeur 
des  productions  de  ses  rivaux  que  Goya  dut  emporter  son  facile  triomphe, 
ce  dont  nous  ne  saurions  lui  tenir  aussi  grand  compte.  Combien  nous 
préférons  à  cette  composition  véhémente  et  quelque  peu  théâtrale,  le 
beau  Christ  en  croix  que  peignit  Goya  pour  cette  même  église  de  San- 
Francisco.  Ce  Christ  est  peut-être  la  meilleure  étude  de  nu,  après  le 
Crucifié  de  Velasquez,  qu'ait  peinte  un  maître  Espagnol,  et  c'est  cer- 
tainement la  meilleure  œuvre  de  style  de  Goya.  Tout,  danc  ce  superbe 
morceau  est  de  même  valeur  :  le  dessin  très-pur,  d'une  distinction  toute 
particulière,  le  modelé  ferme  et  fin,  le  coloris  très-lumineux,  blond  et 
chaud,  s'accordent  dans  une  rare  perfection  ;  enfin,  circonstance  unique 
dans  l'œuvre  de  l'artiste,  le  sentiment  religieux  y  existe  saisissant,  pro- 
fond, pénétrant  jusqu'à  l'intensité  même. 

Le  succès  des  ouvrages  de  San-Francisco  valut  à  Goya  sa  désignation, 
en  l'année  1785,  à  la  place  de  Teniente-Direclor  de  l'Académie.  Ce 
n'était  là  encore  qu'une  distinction,  et  les  haines  que  son  intraitable 
amour-propre,  ses  railleries  et  ses  mordantes  critiques  amassaient  autour 
de  lui  ne  purent  parvenir  à  empêcher  plus  longtemps  sa  nomination 
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comme  peintre  du  Roi  :  le  29  juin  1786,  Goya' était  enfin  appelé  à  cette 
charge. 

Les  aptitudes  de  Goya,  son  grand  goût  de  naturalisme,  ses  qualités 
si  éminentes  de  peintre  et  d'observateur  devaient  merveilleusement  le 
servir  dans  la  peinture  des  portraits.  Là,  en  effet,  était  sa  véritable  voie; 
aussi  ses  premiers  essais  dans  ce  genre  furent-ils  salués  par  un  complet 
triomphe.  A  la  cour,  et  parmi  la  grandesse,  ce  fut  tout  de  suite  une  mode, 
une  fureur  de  se  faire  peindre  par  Goya.  Les  personnages  politiques,  les 
poètes,  les  savants,  les  grandes  dames,  les  comédiennes,  toutes  les  célé- 
brités de  l'époque  obéirent  à  cette  mode,  qui  persista  du  reste  pendant 
toute  la  vie  de  l'artiste. 

Il  y  a  dans  les  portraits  de  Goya  quelque  chose  de  Velasquez,  de  Pru- 
d'hon,  de  Reynolds,  de  Greuze,  mais  amalgamé,  absorbé  et  comme  fondu 
dans  une  originalité  qui,  somme  toute,  se  dégage  nettement  et  domine. 

Les  uns,  comme  les  portraits  de  V Infant  Don  Luis  et  de  sa  famille 
(1783),  —  du  Comte  de  Florida  Blanca  (1783),  où  l'artistes'est  représenté 
à  côté  du  puissant  premier  ministre,  — •  du  duc  d'Albe  (1799),  —  du  gé- 
néral Urrutia,  un  chef-d'œuvre  (1798),  —  comme  les  beaux  portraits 
d'apparat  du  musée  de  Madrid,  la  Famille  de  Charles  1 V  (1800),  ainsi,  en- 
core, que  les  portraits  équestres  de  Marie-Louise  et  du  Roi,  —  semblent 
être  inspirés  par  la  magistrale  tournure  et  la  sobriété  de  coloration  des 
portraits  de  Velasquez.  D'autres,  moins  fastueux,  mais  plus  spontanés, 
plus  savoureux,  rappellent  tantôt  le  lumineux  coloris  des  aimables  Yé- 
nitiens  du  xviii^  siècle,  tantôt  les  harmonies  les  plus  gaies  et  les  plus 
spirituelles  de  notre  école  française.  Parfois  Goya  mêle  heureusement 
Tiepolo  à  Fragonard,  parfois  encore  Greuze  à  Reynolds.  Tel  cet  inté- 
ressant Jeune  Homme  en  habit  gris  qu'on  a  revu  à  l'Exposition  des  Alsa- 
ciens-Lorrains, après  avoir  passé  par  la  collection  Salamanca,  portrait 
que  notre  ami  Paul  Mantz  a  suffisamment  décrit  et  caractérisé  déjà 
dans  la  Gazette^;  tels  encore  les  portraits  de  Moralin,  de  Villanueva, 
de  Bayeu  et  de  Goya  lui-même,  qui  sont  à  l'Académie  de  San-Fernando; 
tel,  enfin,  le  portrait  du  conventionnel  Ferdinand  Guillemardet,  ambas- 
sadeur de  France  à  Madrid,  en  1798,  qui  appartient  à  notre  musée  du 
Louvre. 

A  propos  de  ce  curieux  ouvrage,  où  Goya  résout  si  bien  le  difficile 
problème  d'harmoniser  les  tons  de  nos  couleurs  nationales  sans  nuire  aux 
valeurs  des  autres  parties  de  son  tableau,  on  relira  avec  intérêt  l'ap- 
préciation, déjà  vieille  de  dix  ans,  d'un  homme  qui  a  laissé  un  nom  dans 

1.  Gd^eLle  des  lieaiix-Arls.  page  301,  t.  X,  '1874. 
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la  critique  d'art,  M.  Léon  Lagrange.  En  1865,  il  adressait  à  la  Gazelle 
les  lignes  suivantes  : 


PORT  HAIT      DE      FEllDINAND       GUILLEMARDET. 

[  D'après    le   tableau    de    0030,    du    musée    du    Louvre. "l 


«  On  vient  de  placer  au  Louvre  un  portrait  de  Goya,  don  récent  de 
la  famille  Guillemardet.  11  représente  Ferdinand  Guillemardet,  ambassa- 
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deur  de  France  à  Madrid,  sous  le  Directoire.  C'est  l'œuvre  d'un  coloriste 
de  tempérament  qui  voyait  les  tons  de  la  nature  dans  leur  richesse  et  qui 
savait  les  peindre  dans  leur  rapport.  Jamais  un  peintre  français  n'a  si 
bien  mis  d'accord  les  trois  couleurs  nationales.  Goya  jette  le  chapeau 
aux  plumes  tricolores  sur  une  table  jaune,  tout  contre  l'écharpe  tricolore 
du  personnage  assis  sur  une  chaise  jaune  et  entièrement  vêtu  de  bleu. 
Eh  bien!  ces  tons  disparates  se  fondent  en  un  concerto  brillant  qui  sonne 
doucement  à  l'œil;  on  oublie  que  la  tête,  trop  reflétée,  prend  l'aspect 
d'un  vitrail  rougeâlre,  et  l'on  se  laisse  aller  au  plaisir  de  voir  vivre  cette 
couleur,  de  même  que  l'on  se  plaît  à  suivre  à  travers  une  eau  transparente 
les  jeux  capricieux  de  la  lumière.  » 

Il  nous  faut  dire  encore  quelle  variété  infinie  de  manières,  quelle 
étonnante  souplesse  de  talent  Goya  apporte  particulièrement  à  peindre 
les  portraits  de  femme.  Naturel  exquis,  largeur  d'exécution,  franchise 
dans  l'effet,  intensité  dans  la  vie,  grâce  et  fraîcheur  dans  les  carnations, 
toutes  ces  qualités  se  rencontrent  dans  les  élégants  portraits  de  la  Du- 
chés fie  d'Albe,  de  Dona  Gurmesinda  Goicoechea,  la  femme  du  petit-fils 
de  Goya,  de  l'actrice  la  Tirana  et  encore  dans  ces  deux  piquantes  toiles 
de  l'Académie  de  San-Fernando,  connues  sous  le  titre  de  la  Mnj'a,  deux 
épreuves,  avec  et  sans  voiles,  d'un  même  et  tout  à  fait  séduisant  original. 

Peut-être  que  Goya  a  peint  durant  sa  longue  carrière  plus  de  deux 
cents  portraits;  mais,  même  parmi  ses  plus  fougueuses  improvisations, 
pas  une  qui  ne  rachète  le  laisser-aller  de  l'exécution  par  quelques-uns 
des  dons  innés  chez  le  maître  ;  pour  rapide,  pour  hâtive  que  soit  son 
ébauche,  et  Goya  s'est  souvent  permis  en  cela  de  véritables  tours  de 
force,  toujours  elle  respire,  toujours  elle  palpite  de  vie  et  d'esprit. 

La  peinture  des  portraits  servit  Goya  dans  ses  ambitions  officielles  : 
elle  lui  valut  des  protecteurs  illustres.  L'Infant  Don  Luis ,  frère  de 
Charles  III,  exilé  de  la  cour  à  cause  de  son  mariage,  appela  l'ariiste  à  son 
palais  d'Arenas  de  San  Pedro,  dans  la  province  d'Avila,  et  l'y  retint  du- 
rant des  saisons  entières.  Puis,  c'est  le  duc  et  plus  particulièrement  la 
duchesse  d'Albe  dont  Goya  devient  l'hôte  et  l'ami  ;  et  c'est  enfin  l'illustre 
famille  des  Benaveiite,  ducs  d'Ossuna  et  de  Gandia.  Cette  puissante  mai- 
son lui  commande  successivement  deux  importantes  compositions  pour 
l'une  des  chapelles  de  la  cathédrale  de  Valence  :  le  Saint  François  de 
Borja,  faisant  ses  adieux  à  sa  famille,  et  Saint  François  adjurant  un 
moribond,  exécutés  vers  1787  ;  puis  des  portraits  de  la  duchesse  de  Be- 
navente,  du  duc  d'Ossuna,  et  cette  merveilleuse  série  de  vingt-sept  sujets 
de  genre,  dont  les  dates  d'exécution  s'échelonnent  .de  1787  à  1798,  qui 
alla  décorer  VAlameda,  sise  aux  environs  de  Madrid,  verslSli.  C'est 
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dans  cette  série,  de  même  que  dans  les  tableaux  de  petite  dimension  que 
possède  l'Académie  de  San-Fernando,  ainsi  que  dans  quelques  œuvres 
éparpillées  un  peu  partout,  comme  dans  ces  Majas  au  balcon,  de  la 
collection  de  feu  l'Infant  Don  Sébastien,  tableau  exquis,  dont  la  Gazette 
offre  à  ses  lecteurs  une  spirituelle  reproduction  à  l'eau-forte,  par 
M.  L.  Flameng,  qu'il  nous  faut  étudier  tout  un  côté,  et  non  le  moins  at- 
trayant, du  talent  de  Goya.  Des  sujets  anecdotiques  ou  familiers,  pla- 
cés le  plus  souvent  dans  des  paysages  délicieux,  des  scènes  de  mœurs 
locales,  des  motifs  pittoresques,  forment  la  plus  large  part  de  ces  amu- 
santes compositions. 

A  l'Alameda,  comme  ailleurs,  il  y  a  un  choix  à  faire  ;  aussi  nous 
bornerons-nous  à  ne  citer  que  les  morceaux  les  plus  marquants  pour  ne 
pas  rendre  interminable  l'énumération  de  tant  de  merveilles.  Notons 
surtout  :  un  Déjeuner  sur  l'herbe,  une  Marchande  de  fleurs,  la  Moisson, 
compositions  d'une  grande  saveur  et  d'un  effet  ravissant;  le  Retour  du 
marché,  très-bel  effet  de  neige  ;  Un  accident  comique  dans  une  partie 
de  campagne,  spirituelle  idylle  à  la  Fragonard  ;  des  Gitanos  jouant  sur 
une  escarpolette,  l'Attaque  d'une  berline  jJar  des  brigands,  les  Taureaux 
avant  la  course,  trois  tableaux  d'une  coloration  admirable,  et  encore  :  les 
Saisons,  le  Mât  de  cocagne,  la  Procession  au  village,  la  Chapelle  de  San- 
Isidro  le  jour  de  la  fête  du  saint,  et  Y  Apparition  du  Commandeur, 
œuvres  piquantes  et  d'une  magie  de  couleur  qui  surprend  même  au  mi- 
lieu de  tant  d'autres  morceaux  hors  ligne.  Notons  enfin  ces  scènes  fan- 
tastiques et  bizarres,  indéchiffrables  Caprices,  où  Goya  évoque  et  mêle, 
dans  sa  verve  endiablée,  des  sorcières  en  quête  de  quelque  sabbat,  des 
démons  cornus  et  des  boucs  ou  des  ânes  énormes  avec  des  jésuites  et  des 
inquisiteurs  '. 

Mais  la  plus  étonnante  et  la  plus  importante  toile  de  cette  collection 
est  une  composition  connue  sous  le  titre  de  la  Romeria  de  San-Isidro. 
Nous  empruntons  à  des  notes  personnelles  publiées  sur  Goya  dans 
Y  Histoire  des  Peintres  la  description  de  la  Romeria  :  <(  C'est  la  grande 
fête  patronale  madrilène.  Toute  la  population  est  venue  s'ébattre  au 
long  du  Manzanarès,  et  la  vaste  prairie  qui,  du  coteau  où  s'élève  l'ermi- 
tage du  saint,  s'étend  jusqu'au  bord  de  l'eau,  est  couverte  d'une  foule  im- 
mense, bigarrée,  diaprée,  s' empressant,  s'agitant  autour  des  baraques  de 
bateleurs,  des  boutiques  de  marchands,  des  cuisines  improvisées  et  des 
cabarets  en  plein  air.  Tout  ce  monde  pittoresque  se  divise  en  mille 

\.  Les  tableaux  de  VAlameda  ont  été  photographiés  par  M.  Laurent,  de  Madrid, 
et  font  partie  de  ses  albums  photographiques. 
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groupes  variés  :  ici  l'on  fait  cercle  autour  d'un  racleur  de  guitare;  là-bas 
s'ébauche  une  ronde;  on  se  querelle,  on  danse,  on  boit,  on  se  réunit, 
on  se  sépare  et,  au  milieu  de  toute  cette  multitude  fourmillante,  on  voit 
courir  des  pages,  des  cavaliers,  des  suisses,  des  gardes  du  corps  en  habit 
i-ouge,  dans  une  indescriptible  mêlée  de  carrosses  aux  attelages  empa- 
nachés et  de  calesinos  aux  caisses  peintes  de  couleurs  féroces,  que  bou- 
leversent, en  s'enfuyant,  des  mules  rétives.  Sur  le  premier  plan,  domi- 
nant toute  la  fête,  de  belles  dames  abritées  sous  des  parasols  de  soie 
rose,  des  personnages  vêtus  de  costumes  chatoyants,  groupés  dans  des 
poses  pleines  d'abandon  et  de  désinvolture,  forment  à  la  scène  qui  se 
déroule  sous  leurs  pieds  le  cadre  le  plus  ingénieux  et  le  plus  charmant. 
Au  fond  du  tableau,  par  delà  le  Manzanarès,  on  voit  le  palais  avec  ses 
jardins  étages  en  terrasses,  et  la  ville  avec  ses  tours  et  ses  dômes.  Voici 
San- Francisco  el  Grande,  la  Cuesta  de  la  Vega,  et  là-bas  le  fameux 
Barrio  de  Lavapiés.  » 

((  Traitée  dans  une  gamme  lumineuse  et  chaude,  émaillée  de  tons 
fins  et  très-montés,  cette  page  pétillante  reste  hors  ligne  par  le  soin 
infini  que  Goya  apporta  à  en  varier  et  à  en  préciser  avec  une  étonnante 
justesse  les  multiples  et  plus  petits  détails.  » 


PAUL    LEFORT. 


{La  suite  prodiaincnwnL) 
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IX. 


E  fait  le  plus  inattendu  qu'aient  révélé  les  fusaïoles  de 
Hissaiiik,  avec  quelques-uns  des  vases  de  terre  provenant 
des  mêmes  fouilles,  c'est  l'usage  de  l'écriture  chez  le^peuple^ 
à  la  civilisation  si  peu  développée  encore,  auquel  on  doit  ces 
objets. 

Il  ne  s'agit  pas  ici,  je  dois  le  déclarer  tout  d'abord  pour  rassurer  le 
lecteur,  —  il  ne  s'agit  pas  ici  des  prétendues  inscriptions  en  caractères 
chinois,  non  plus  que  des  chansons  en  patois  auvergnat  que  certaines 
personnes  ont  cru  lire  sur  des  poteries  de  la  collection  Schliemann.  Des 
excentricités  de  ce  genre  sont  presque  du  ressort  d'une  des  branches  de 
la  médecine,  et  elles  ont  eu  l'immense  inconvénient  de  déverser  le  ridi- 
cule sur  les  fouilles  troyennes,  en  même  temps  qu'elles  éveillaient  dans 
le  public  savant  une  défiance  extrême  contre  la  constatation  d'un  fait  qui, 
lui,  est  réel  et  sérieux.  J'ai  moi-même  si  bien  partagé  cette  défiance,  que, 
lorsque  des  philologues  d'un  caractère  aussi  grave  et  d'un  mérite  aussi 
solide  que  M.  Haug,  de  Munich,  et  M.  Gomperz,  de  Vienne,  annoncèrent 
avoir  positivement  reconnu  l'existence  d'inscriptions  sur  cei'taines  fu- 
saïoles et  certains  vases  de  Hissarlik,  je  fis  comme  les  autres,  je  crus 
qu'il  s'agissait  encore  là  d'une  illusion  et  je  ne  me  donnai  même  pas  -la 
peine  d'examiner  de  près  la  question.  Pourtant,  quand  je. me  suis  vu 
amené  à  traiter  en  détail  des  curieuses  trouvailles  de  M.  Schliemann,  il 
n'était  plus  possible  de  me  tenir  en  dehors  de  l'examen  des  inscriptions 
signalées  par  MM.  Haug  et  Gomperz  et  de  leurs  lectures.  C'est  avec  une 

1.  Voir  Gazelle  des  Beaux- Arls,  %'  période,  t.  XII,  p.  289  et  541. 
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disposition  très-fortement  prévenue  contre,  que  je  l'ai  abordée;  mais  mes 
préventions  ont  dû  céder  devant  l'évidence  du  fait.  Il  y  a  bien  des 
inscriptions  sur  plusieurs  des  objets  les  plus  anciens  exhumés  à  Hissar- 
lik;  ces  inscriptions  sont  conçues  avec  une  écriture  que  l'on  connaît  ail- 
leurs, dans  la  même  région  ;  par  conséquent  on  peut  donner  au  moins 
d'une  partie  d'entre  elles  des  déchiffrements  tout  à  fait  sérieux  au  point 
de  vue  scientifique  et  qui  approchent  beaucoup  de  la  certitude. 

Un  semblable  fait  vient  à  l'encontre  des  idées  habituellement  reçues. 
Malgré  des  témoignages  très-sérieux  de  l'antiquité,  comme  celui  d'Héro- 
dote, depuis  les  travaux  de  Wolf  et  de  son  école,  c'est  presque  un  point 
de  doctrine,  que  l'ignorance  absolue  de  l'écriture  oîi  auraient  encore  été 
les  Grecs  et  les  populations  voisines  à  l'époque  de  la  composition  des 
poésies  homériques  et  que  l'impossibilité  de  voir  des  lettres  dans  les 
5-/î[j.aTa  Xuypà  de  l'Iliade.  Il  y  a  donc  un  véritable  préjugé  à  vaincre  pour 
faire  accepter  l'idée  de  l'existence  de  l'écriture  chez  les  habitants  de  la 
Troade  dans  un  état  de  civilisation  bien  plus  ancien  et  bien  plus  rudi- 
mentaire  que  celui  des  rapsodies  homériques.  Ceci  rend  nécessaire  de 
grouper  autour  du  fait  en  lui-même  toutes  les  circonstances  corrobora- 
tives  qui  doivent  le  faire  admettre,  en  dépit  de  ce  que  l'on  pensait  aupa- 
ravant. 

•  En  1852,  l'illustre  et  si  regrettable  duc  de  Luynes  publia,  sous  le 
titre  de  Numismatique  et  Inscriptions  cypriotes,  un  ouxrage  qui  a  fait 
époque  dans  l'histoire  de  la  science.  Il  y  révélait  l'existence  en  Chypre 
d'une  écriture  absolument  particulière,  conservée  dans  l'usage  jusqu'à 
l'époque  d'Alexandre  et  n'ayant  rien  de  commun  avec  les  alphabets  de 
la  Phénicie  et  de  la  Grèce.  Les  monuments  de  cette  écriture  étaient  des 
monnaies,  restées  longtemps  sans  un  classement  certain,  et  des  inscrip- 
tions, dont  la  plus  importante  gravée  sur  une  table  de  bronze  décou- 
verte dans  les  ruines  de  l'ancienne  Idalium  ;  elle  est  actuellement  au 
cabinet  des  médailles  de  la  Bibliothèque  nationale  avec  tous  les  trésors 
de  la  collection  de  Luynes.  Déjà  les  monuments  publiés  alors  montraient 
dans  cette  écriture  \m  nombre  de  signes  trop  considérable  (on  en  relevait 
cinquante)  pour  qu'il  fût  possible  d'admettre  qu'elle  eût  été  proprement 
et  exclusivement  alphabétique. 

Depuis  lors  l'épigraphie  cypriote  vit  ses  séries  se  multiplier  rapide- 
ment, grâce  surtout  aux  recherches  et  aux  fouilles  de  M.  le  comte  de 
Vogué,  de  M.  Lang,  consul  d'Angleterre  à  Larnaca,  et  de  M.  le  géné- 
ral de  Cesnola,  consul  des  États-Unis  dans  la  même  ville,  dont  la  belle 
collection  est  maintenant  au  Musée  métropolitain  de  New-York.  Mais  ces 
inscriptions  restaient  toujours  lettre  absolument  close  jusqu'à  l'envoi,  que 
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M.  Lang  fit  au  Musée  britannique  en  1872  d'un  monument  bilingue, 
phénicien  et  cypriote,  dédié  par  Melekiathon,  roi  de  Gitium,  un  prince 
du  iv^  siècle  av.  J.-C,  dont  nous  avons  des  monnaies  phéniciennes.  Un 
jeune  savant  anglais  auquel  l'assyriologie  doit  d'éclatantes  découvertes, 
M.  George  Smith,  étudia  ce  monument  avec  une  sagacité  pénétrante  et 
posa  les  premières  bases  du  déchiffrement  de  l'ancienne  écriture  natio- 
nale de  Chypre.  La  découverte,  encore  en  germe,  fut  étendue  par 
M.  Samuel  Birch  ;  mais  surtout  le  dernier  sceau  y  fut  mis  par  le  travail 
posthume  d'un  érudit  berlinois  mort  à  quarante-deux  ans,  en  pleine 
vigueur  de  production  scientifique,  et  dont  le  souvenir  restera  toujours 
cher  à  ses  amis  en  dépit  du  fossé  sanglant  qui  nous  sépare  aujourd'hui 
des  Prussiens,  Johannes  Brandis.  Ce  travail  a  paru  en  1873  dans  le  Bul- 
letin de  l'Académie  de  Berlin;  il  a  définitivement  fixé  les  principes  de  la 
lecture  des  textes  cypriotes  et  la  langue  que  cachait  leur  écriture,  si 
longtemps  mystérieuse.  La  voie  que  Brandis  avait  ouverte  a  été  suivie 
par  MM.  Gomperz,  Moriz  Schmidt,  Deecke  et  Siegismund,  car  désormais 
l'étude  des  inscriptions  de  Chypre  est  passée  dans  le  domaine  commun 
de  la  science;  on  y  a  consommé  encore  quelques  nouveaux  progrès; 
mais  ils  n'ont  fait  que  confirmer  les  premiers  résultats  obtenus. 

L'écriture  cypriote  est  syllabique,  c'est-à-dire  qu'elle  ne  représente 
une  consonne  qu'unie  à  la  voyelle  qui  sert  à  la  faire  prononcer  ;  de  cette 
façon,  par  exemple,  elle  emploie  quatre  signes  différents  pour  écrire  ka, 
ke,  ki,  ko,  au  lieu  d'un  k  unique  suivi  des  voyelles  détachées  a,  e,  i,  o. 
Elle  est  d'origine  chaldéo-babylonienne  ;  non  pas  qu'elle  dérive,  comme 
quelques  érudits  ont  paru  le  croire,  du  type  d'écriture  cunéiforme  dont 
les  monuments  des  monarques  assyriens  nous  offrent  les  exemples.  Par 
cette  comparaison  l'on  n'arriverait  pas  à  rendre  un  compte  satisfaisant  de 
la  formation  de  la  plupart  de  ses  caractères.  Son  origine  est  plus  an- 
cienne; elle  se  rattache  au  type  d'écriture  le  plus  primitif  que  nous  con- 
stations dans  la  Chaldée,  au  type  que  l'on  a  pris  l'habitude  de  qualifier 
à'hiératique  et  avec  lequel  sont  tracées  les  inscriptions  des  vieux  rois 
touraniens  ou  accadiens  d'Our  et  d'Erech,  inscriptions  qui  peuvent  pres- 
que rivaliser  d'antiquité  avec  les  monuments  de  l'ancien  empire  égyp- 
tien. L'écriture  proprement  cunéiforme,  des  temps  postérieurs  de 
l'Assyrie  et  de  Babylone,  dérive  de  cette  écriture  antique,  et  l'écriture 
cypriote  en  est  certainement  un  autre  rameau  de  dérivation  parallèle, 
arrivé  à  son  dernier  terme. 

On  n'avait  jusqu'ici  de  monuments  de  cette  dernière  qu'en  Chypre, 

où  elle  s'est  maintenue  plus  tard  qu'ailleurs;  d'où  lé  nom  qu'on  lui  a 

-  donné;  et  elle  y  sei-vait  à  écrire  un  dialecte  grec,  particulièrement  voj- 
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sin  de  celui  de  l'Arcadie,  ce  que  les  grammairiens  hellènes  nous  disaient, 
du  reste,  du  dialecte  de  Chypre.  Mais  il  était  facile  de  discerner  des 
preuves  certaines  de  ce  que  ce  système  syllabique  avait  été  d'un  usage 
commun  à  toutes  les  populations  indigènes  de  l'Asie  Mineure,  antérieure- 
ment à  l'introduction  du  système  alphabétique,  importé  de  Phénicie  en 
Grèce  et  rayonnant  à  une  certaine  époque  de  la  Grèce  sur  le  continent 
qui  lui  fait  face,  de  l'autre  côté  de  la  mer  Egée.  En  effet,  les  alphabets 
indigènes  des  peuples  de  l'Asie  Mineure,  comme  le  lycien  et  le  carien, 
dont  nous  possédons  déjà  un  nombre  respectable  de  monuments  épigra- 
phiques,  se  composent  en  majeure  partie  de  lettres  empruntées  aux  an- 
ciens types  de  l'alphabet  grec,  mais  y  ajoutent  des  signes  à  eux  propres 
pour  exprimer  des  articulations  qui  n'étaient  pas  représentées  dans 
■J'écriture  grecque.  Ces  signes  doivent,  suivant  les  vraisemblances  et  les 
analogies,  provenir  d'une  écriture  auparavant  en  usage  et  abandonnée 
pour  l'alphabet,  à  cause  de  la  plus  grande  commodité  de  celui-ci.  C'est 
ainsi  que  les  apôtres  du  christianisme  en  Egypte  empruntèrent  quel- 
ques lettres  à  l'écriture  déniotique  égyptienne  pour  les  ajouter  aux 
lettres  grecques  en  formant  l'alphabet  copte;  c'est  ainsi  que  l'évêque 
TJlfilas  combina  l'alphabet  mœso-gothique  par  l'addition  de  quelques 
signes  runiques  aux  lettres  grecques,  et  que  les  SS.  Cyrille  et  Méthode 
créèrent  l'écriture  slave  en  augmentant  l'alphabet  grec  d'une  certaine 
quantité  de  caractères  empruntés  au  vieux  système  des  runes  slaves, 
-lequel  s'est  conservé  beaucoup  plus  exactement  dans  l'écriture  glagoli- 
tique.  Et  en  effet,  si  l'on  étudie  maintenant  les  lettres  non  grecques  du 
lycien  et  du  carien,  on  constate  avec  une  certitude  absolue  qu'elles  ne 
sont  pas  autres  que  les  signes  correspondants  comme  valeur  dans  le  syl- 
labaire cypriote. 

Ceci  donné,  celui  qui  se  serait  demandé  :  Si  l'on  trouve  des  inscrip- 
tions sur  quelques-uns  des  objets  remontant  à  la  civilisation  primitive 
de  la  ïroade,  dans  quel  caractère  pourraient-elles  être?  Celui-là  aurait 
dû  répondre  à  l'avance  :  Suivant  toutes  les  vraisemblances  des  faits  con- 
nus, ce  sera  dans  une  écriture  pareille  à  celle  de  Chypre,  puisque  c'est 
là  le  plus  ancien  système  graphique  de  l'Asie  Mineure.  Or  c'est  là  pré- 
cisément ce  que  MM.  Haug  et  Gomperz  ont  constaté, et  ce  que  je  me  vois 
conduit  à  reconnaître  avec  eux. 

;  L'inscription  dont  l'existence  me  paraît  la  plus  manifeste  et  la  lecture 
la  plus  positive  est  celle  que  l'on  trouve  répétée  sur  plusieurs  fusaïoles, 
dont  nous  donnons  ici  un  spécimen.  Que  le  lecteur  curieux  de  ces 
études  veuille  bien  se  reporter  aux  tableaux  du  syllabaire  cypriote  qui 
ont  été  donnés  dans  les  dissertations  qui  viennent  d'être  rappelées,  et 
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il  lui  sera  impossible  de  ne  pas  y  retrouver  immédiatement  les  carac- 
tères dont  se  compose  cette  inscription.  Un  seul  est  d'une  valeur  un 
peu  douteuse  :  c'est  le  second  du  premier  mot.  11  représente  cer- 
tainement une  voyelle,  mais  on  varie  pour  sa  lecture  entre  a,  e,  i.  L'écri- 
ture procède  de  droite  à  gauche,  comme  dans  la  majorité  des  inscrip- 
tions de  Chypre,  et  il  faut  commencer  à  lire  par  le  signe  en  forme 
de  H.  La  transcription  est  ta-a-o  Si-go-o  ou  ta-i-o  Si-go-o,  c'est-à-dire 
tao  ou  taio  Sîgo,  forme  correspondant  exactement  au  grec  Ôsù  ou  Ôesw 
2iyù,  ce  système  d'écriture  n'admettant  pas  de  distinction  et  t  et  6,  pas 
plus  qu'entre  v.  et  y .  Il  faut  donc  traduire,  avec  M.  Haug,  «  Au  dieu  » 
ou  «  au  divin  Sigos  ».  Le  nom  de  ce  dieu  était  jusqu'ici  complètement 
inconnu;  mais  ce  qui  le  justifie  et  confirme  complètement  la  lecture, 
c'est  'qu'il  explique  l'origine  de  l'appellation  du  fameux  cap  Sigée,  voi- 
sin de  Troie,  sur  lequel  fut  bâtie  par  les  Grecs  une  ville  de  même  nom. 
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2iyaiov  est  en  effet  «  le  lieu  consacré  à  Sigos  ».  M.  Haug  y  rapporte  aussi 
le  nom  des  nom  Scées,  TïuXai  Sx.aial,  dans  la  Troie  homérique;  le  rappro- 
chement est  possible,  mais  moins  certain. 

Ce  même  nom  divin  se  retrouve  aussi  avec  ime  certitude  presque 
complète  dans  l'inscription  tracée  à  la  pointe  sur  la  pâte  encore  fraîche, 
qu'offre  auprès  de  la  naissance  du  col  un  vase  portant  le  n"  3273  dans 
l'atlas  de  M.  Schliemann;  mais  le  mot  qui  le  précède  est  fort  difficile  de 
lecture.  Je  crois,  pour  ma  part,  devoir  transcrire  cm-ti-ti-ka-ti-iSi-go- 
o;  antitikati  ou  antitikate  me  paraît  une  troisième  personne  du  parfait 
passif  correspondant  à  une  forme  grecque  àvaT£8î''x.aTaL,  forme  insolite 
mais  plus  régulière  et  plus  développée  pour  àvaTÉSeiTai.  Je  traduis  donc 
«  a  été  dédié  à  Sigos  ».  Sigos  était  décidément  le  dieu  spécial  de  la  ville 
primitive  dont  on  trouve  les  restes  à  Hissarlik;  sans  doute  celui  auquel 
était  dédié  le  grand  autel  de  si  rude  facture  que  l'on  a  mis  au  jour  et 
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que  M.  Schliemann,  dans  sa  préoccupation  homérique  constante,  appelle 
l'autel  de  Minerve  Ilienne. 

Ce  sont  là  les  deux  seules  inscriptions  qui,  dans  l'état  actuel,  sur  les 
objets  provenant  des  fouilles  de  la  Troade,  me  paraissent  susceptibles 
d'une  lecture  ayant  de  sérieuses  chances  d'exactitude.  Il  en  est  pourtant 
encore  trois  ou  quatre  autres  sur  des  pièces  différentes  de  la  même 
collection,  toujours  sur  des  objets  enterre  cuite;  mais  elles  sont  si  gros- 
sièrement tracées  qu'on  ne  pourrait  proposer  à  leur  sujet  que  des  con- 
jectures sans  fondement  assez  solide.  Pourtant  il  n'en  est  pas  où  l'on  ne 
reconnaisse  avec  certitude  quelques-uns  des  caractères  du  syllabaire 
cypriote. 

Les  lectures  d'inscriptions  que  je  viens  d'indiquer,  et  qui  me 
paraissent  dignes  de  confiance,  méritant  au  moins  la  très-sérieuse  atten- 
tion des  savants,  auraient  pour  résultat  d'établir  que  la  population 
indigène  de  la  Troade,  à  l'époque  reculée  où  nous  reportent  ces  monu- 
ments, parlait  un  dialecte  presque  hellénique,  un  langage  qui  n'était  pas 
plus  éloigné  du  grec  que  l'osque  du  latin.  C'est,  du  reste,  la  conclusion 
à  laquelle  des  érudits  éminenls  avaient  été  déjà  conduits  par  des  argu- 
ments d'un  tout  autre  ordre,  montrant  dans  la  guerre  des  Grecs  et  des 
Troyens  une  querelle  de  peuples  frères. 

Plus  on  va,  plus  on  voit  se  manifester  ce  fait  que  la  plus  grande  par- 
tie peut-être  des  anciennes  nations  de  l'Asie  Mineure  étaient  de  race 
pélasgique  et  par  leur  langage  étroitement  apparentées  aux  Grecs.  Ainsi 
se  confirme  l'ingénieuse  théorie  de  M.  Ernest  Curtius,  qui  veut  que  les 
Ioniens,  ou  les  laones  comme  on  les  appelait  primitivement,  soient 
venus  de  l'Asie  Mineure  dans  la  Thessalie,  la  Béotie  et  l'Attique,  et  aient 
été  particulièrement  proches  parents  des  Léléges  et  des  Lyciens  primi- 
tifs*. Les  Méoniens  sont  reconnus  par  tout  le  monde  comme  appartenant 
au  même  sang.  C'est  uniquement  en  vertu  d'une  fausse  assimilation  du 
nom  du  Lud  fils  de  Sem  dans  la  Genèse  (lequel  s'applique  en  réalité  à 
une  population  de  la  Syrie),  que  l'on  a  longtemps  fait  des  Lydiens  des 
Sémites;  M.  George  Curtius  a  démontré,  par  les  rares  mots  que  l'on  en 
possède  et  dont  le  plus  caractéristique  est  kan  «  chien  »  (latin  canis, 
grec  y.uitov),  que  leur  langue  était  aryenne  et  du  groupe  pélasgique. 
L'idiome  des  indigènes  de  Chypre,  tel  que  nous  le  rendent  les  textes 
épigraphiques,  était  un  dialecte  grec.  Les  Cariens  eux-mêmes,  qui  se 

1.  J'expliquerai  plus  loin  comment  il  faut  entendre  ce  nom  quand  il  s'agit  des 
premiers  temps  de  la  Grèce,  car  il  prête  à  une  confusion  facile  avec  les  Lyciens- 
Trémiles  des  temps  postérieurs,  lesquels  sont  un  tout  autre  peuple. 
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montrent  dans  l'histoire  des  âges  les  plus  antiques  du  bassin  méditer- 
ranéen, si  étroitement  unis  d'intérêt  avec  les  Phéniciens,  si  bien  associés 
à  leur  domination,  les  Cariens  pouvaient  être  pour  les  Hellènes  Bapêapo- 
(pwvoi,  c'est-à-dire  un  peuple  au  parler  barbare  et  difficilement  intelli- 
gible, ce  parler  était  de  même  famille  que  le  grec  ;  Strabon  nous  l'atteste, 
d'après  l'historien  local  Philippe,  qui  devait  être  mieux  qu'un  autre  en 
mesui'e  de  le  savoir.  11  n'est  pas  jusqu'aux  Phrygiens  dont  la  langue 
«  était  apparentée  au  grec  de  plus  près  peut-être  que  le  gothique  ne 
l'est  au  moyen  haut-allemand;  sa  déclinaison  et  sa  conjugaison  avaient 
les  flexions  et  subissaient  au  moins  en  partie  les  lois  phonétiques  du 
grec  ».  C'est  ainsi  que  M.  E.  Curtius  résume  les  résultats  des  travaux 
des  plus  habiles  philologues  sur  les  inscriptions  phrygiennes  parvenues 
jusqu'à  nous  et  gravées  sur  les  tombes  royales  voisines  de  la  source  du 
Sangarius.  11  va  même  jusqu'à  en  tirer  cette  conclusion  :  «  Nous  don- 
nons aux  peuples  maritimes  de  l'Asie  Mineure,  à  ceux  du  moins  qui  ap- 
partiennent à  la  race  phrygo-pélasgique,  le  nom  de  Grecs  orientaux.  » 

On  voit  combien  la  constatation  des  inscriptions  en  caractères  cypriotes 
sur  les  fusaïoles  et  les  poteries  de  Hissarlik,  ainsi  que  le  déchiffrement 
qui  y  fait  trouver  un  dialecte  presque  grec,  concordent  avec  cette  théorie, 
qui  a  reçu  l'assentiment  des  hommes  les  plus  considérables  de  la 
science. 


M.  Schliemann,  on  le  sait  et  j'ai  déjà  eu  l'occasion  de  le  dire  dans 
ces  articles,  voit  dans  l'incendie  qui  détruisit  la  seconde  ville  dont  il  a 
retrouvé  les  débris,  la  ville  fortifiée  et  munie  d'un  pergamos  royal, 
l'œuvre  des  Grecs  d'Agamemnon.  Elle  est  pour  lui  l'Ilion  d'Homère;  et  il 
n'a  pas  balancé  de  donner  le  nom  de  «  trésor  de  Priam  »  au  dépôt  de 
vases  et  de  bijoux  d'or,  ainsi  que  d'autres  objets  de  métal,  abandonné 
dans  une  caisse  sur  le  rempart  au  moment  de  la  catastrophe. 

C'est  ici  que  l'on  hésite  à  suivre  l'habile  explorateur  sur  le  terrain 
homérique  où  il  se  place.  Qu'il  ait  retrouvé  les  ruines  d'une  ville  qui 
fut,  dans  une  antiquité  extrêmement  reculée,  la  capitale  de  ces  Darda- 
niens  ou  Teucriens  dont  la  puissance  nous  est  attestée  par  les  textes 
monumentaux  de  l'Egypte  pharaonique  sous  la  xix"  et  la  xx''  dynastie, 
c'est  ce  dont  on  ne  saurait  douter.  Mais  que  cette  ville  soit  la  Troie 
d'Homère,  la  Troie  assiégée  et  détruite  par  les  Grecs,  je  ne  puis  l'ad- 
mettre. 

Sans  attacher  aux  poésies  homériques  la  même  foi  que  M.  Schliemann, 
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sans  y  chercher  de  l'histoire  proprement  dite,  ce  qui  serait  aussi  chimé- 
rique que  de  prétendre  retrouver  les  annales  des  Carlovingiens  dans 
nos  chansons  de  geste  du  cycle  de  Charlemagne,  je  suis  de  ceux  qui 
croient  à  la  réalité  historique  du  siège  de  Troie.  Loin  de  partager,  sous 
ce  rapport,  l'hypercritisrae  d'une  certaine  école,  je  pense  qu'il  faut  tou- 
jours chercher  un  événement  positif  au  point  de  départ  d'un  cycle  poé- 
tique, événement,  il  est  vrai,  qui  n'a  le  plus  souvent  que  bien  peu  de 
rapport  avec  les  développements  prodigués  autour  par  l'imagination  et 
la  poésie  populaires.  Qu'y  a-t-il  d'historique  dans  la  Cfuinsoii  de  Roland? 
Rien  que  le  fait  de  la  mort  de  Roland,  comte  des  Marches  de  Rretagne, 
dans  un  malheureux  combat  d'arrière-garde,  au  milieu  des  défilés  des 
Pyrénées.  L'Iliade  peut  être  comparée  à  la  Chanson  de  Roland,  et  je 
tiens  que  les  deux  poëmes  doivent  être  envisagés  au  même  point  de  vue. 
Il  n'y  a  sans  doute  pas  dans  les  chants  sublimes  qui  portent  le  nom 
d'Homère  un  mot  d'histoire  de  plus  que  dans  la  rude  et  grandiose  geste 
de  Théroulde.  Mais  nous  n'aurions  pas  plus  d'  Iliade  s'il  n'y  avait  pas 
eu  de  siège  et  de  destruction  de  Troie  par  les  Grecs  que  nous  n'aurions 
de  Chanson  de  Roland  sans  le  désastre  de  l'arrière-garde  de  Charle- 
magne au  retour  d'Espagne.  Si  la  poésie  a  donné  dans  nos  anciennes 
épopées  une  physionomie  toute  de  fantaisie  à  «  l'empereor  à  la  barbe 
florie  »  et  lui  a  attribué  des  exploits  tout  à  fait  fabuleux,  Charlemagne 
n'en  reste  pas  moins  un  personnage  historique;  et  si  la  légende  avait 
seule  survécu  à  la  perte  des  écrits  authentiques  comme  ceux  d'Ëginhard, 
la  critique  devait  en  tenir  compte  et  la  regarder  comme  une  preuve  des 
grandes  actions  du  restaurateur  de  l'Empire  d'Occident,  ainsi  que  de  la 
prodigieuse  impression  qu'il  laissa  dans  l'esprit  des  hommes. 

La  prise  de  Troie  est  l'un  des  cinq  ou  six  souvenirs  primitifs  des 
Grecs  qui  semblent  se  rapporter  à  des  faits  réels  et  qui,  malgré  l'exubé- 
rante végétation  mythologique  au  milieu  de  laquelle  ils  apparaissent, 
jettent  dans  la  nuit  des  âges  héroïques  une  lueur  sur  les  phases  succes- 
sives de  la  civilisation  naissante.  Telles  sont  la  fondation  du  royaume 
d'Argos  par  la  dynastie  achéo-pélasgique  d'Inachus,  la  substitution  à 
celle-ci  de  la  nouvelle  dynastie  de  Danaûs,  puis  la  puissance  de  la 
monarchie  des  Pélopides,  et,  dans  une  autre  partie  de  la  Grèce,  la 
colonie  phénicienne  de  Thèbes.  Les  Grecs  eux-mêmes  ont  toujours 
reconnu  un  caractère  spécial  à  ces  événements,  et  ils  les  ont  considérés 
comme  marquant  les  principales  et  décisives  époques  de  leurs  annales 
primitives,  de  leurs  traditions  préhistoriques.  Pour  la  guerre  troyenne 
en  particulier,  il  y  a  la  plus  remarquable  unanimité  dans  la  tradition,  une 
unanimité  trop  caractérisée  pour  ne  pas  reposer  sur  un  fait  positif;  et 
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par-dessus  tout,  je  suis  frappé  de  la  constance  avec  laquelle,  au  milieu 
de  l'infinie  divergence  des  récits  héroïques  des  Grecs,  on  maintient  tou- 
jours le  même  espace  de  temps  entre  la  prise  de  Troie  et  l'invasion  des 
Doriens,  qui  est  placée  un  peu  moins  d'un  siècle  après  et  qui  ouvre  les 
âges  de  l'histoire,  comme  la  chute  d'Ilion  clôt  ceux  de  la  fable. 

D'ailleurs,  il  ne  me  semble  plus  possible  aujourd'hui  de  contester 
l'existence  de  Troie  et  du  royaume  troyen,  en  présence  du  témoignage 
des  documents  égyptiens.  11  n'y  a  pas  à  douter  en  effet  qu'il  ne  faille 
reconnaître  un  prédécesseur  du  Priam  homérique  dans  le  chef  des  Dar- 
dani  (Dardaniens),  d'iloima  (Ilion)^  et  de  Padosa  (Pedasus),  qui  figure 
avec  les  chefs  de  Leka  (les  Lyciens),  de  Masa  (les  Mysiens)  et  dîAkerit 
(les  Cariens),  dans  le  récit  du  papyrus  hiératique  Sallier,  parmi  les  con- 
fédérés venus  au  secours  des  Kfiétas  ou  Héthéens  du  Nord,  sous  les 
murs  de  Qudesch  sur  l'Oronte,  dans  la  cinquième  année  de  Ramsès  II. 
Ce  sont  précisément  les  mêmes  peuples  dont  on  trouve  le  dénombrement 
au  chant  II  de  l'Iliade  comme  prenant  part  à  la  défense  de  Troie.  Et 
quand  je  traduis  ici  par  Lyciens  les  Leka  du  papyrus,  j'entends  ce  nom 
dans  le  même  sens  que  les  passages  de  V Iliade  qui  font  des  Lyciens  les 
plus  voisins  et  les  plus  intimes  alliés  des  Troyens.  Je  ne  le  restreins  pas, 
comme  font  le  Dénombrement  et  le  chant  de  la  mort  de  Sarpédon,  à  la 
Lycie  proprement  dite  ;  et  surtout  je  ne  l'applique  pas  au  peuple  égale- 
ment aryen,  mais,  semble-t-il,  appartenant  à  un  autre  rameau,  des  Tré- 
miles  —  ils  s'appellent  eux-mêmes  Tnnele  dans  leurs  inscriptions  — 
qui  vint  ensuite  occuper  la  Lycie,  qui  en  était  maître  au  temps  des 
Achéménides  et  que  les  Grecs  alors  continuaient  à  appeler  Lyciens.  Je 
désigne  par  ce  nom  les  véritables  Lyciens  primitifs,  dont  M.  Ernest  Gur- 
tius  a  si  bien  éclairci  l'existence  et  le  caractère,  peuple  pélasgique  et 
apparenté  aux  Ioniens,  qui  n'est  peut-être  pas  différent  des  Lélèges,  et 
qui,  comme  toutes  ces  nations  de  l'Asie  Mineure,  avait  poussé  en  Grèce 
des  essaims  dont  nous  entrevoyons  la  trace  dans  les  plus  anciens  sou- 
venirs de  ce  pays.  Une  partie  de  la  Troade  au  sud  de  l'Éda  s'appelait 
ainsi  Lycie  ;  il  y  a  une  Lycie  primitive  en  Attique,  une  autre  en  Laconie, 
une  troisième  en  Crète,  des  cultes  lyciens  sur  beaucoup  de  points  du 

1.  Ce  nom  est  douteux,  le  premier  signe  de  son  orthographe  hiéroglyphique  étant 
susceptible  de  plusieurs  lectures.  On  pourrait  donc  transcrire,  comme  le  fait  M.  Chabas, 
Maouna,  ce  qui  désignerait  les  Méoniens,  un  autre  peuple  des  mêmes  contrées.  Mais 
la  lecture  Ilouna,  qu'adoptent  M.  de  Rougé  et  M.  Maspéro,  paraît  plus  vraisemblable; 
elle  prend  le  signe  en  question  pour  sa  valeur  la  plus  habituelle,  et  de  plus  on  doit 
s'attendre  à  voir  nommer  llion  à  côté  de  Pédcesus,  une  autre  cité  des  Dardaniens  bien 
connue  dans  Homère. 
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Péloponèse,  par  exemple  en  Arcadie  ;  et  le  souvenir  des  Lélèges  se 
retrouve  dans  les  mêmes  contrées,  en  Lycie  comme  en  Troade,  sur  les 
bords  du  Méandre  comme  sur  les  versants  de  l'Ida.  Les  légendes  de 
Mégare  et  celles  de  la  Laconie  plaçaient  au  commencemeut  des  âges  le 
héros  Lelex;  Pédasus  était  donnée  comme  une  des  fondations  de  ce 
peuple.  En  Carie,  on  montrait  encore  au  temps  de  Strabon  des  tom- 
beaux à  moitié  détruits  et  des  villes  ruinées  auxquelles  on  donnait  l'ap- 
pellation de  Lelegia.  Le  nom  même  de  la  Laconie  parait  originairement 
le  même  que  celui  de  ces  Lyciens  primitifs,  dont  celui  des  Lélèges  ne 
diffère  que  par  un  redoublement  initial. 

L'éminent  et  regrettable  vicomte  de  Rougé  a  été  le  premier  à  recon- 
naître la  mention  des  Dardaniens  et  des  autres  peuples  de  l'Asie  Mineure 
parmi  les  adversaires  du  Sésostris  des  Grecs,  dans  ce  poëme  de  Pentaour, 
composé  au  lendemain  des  événements  et  gravé  sur  les  murailles  des 
temples  de  Louqsor  et  de  Rarnak  en  même  temps  qu'écrits  sur  les  fra- 
giles feuillets  de  papyrus  qui  ont  traversé  tant  de  siècles  pour  finir  par 
trouver  un  refuge  sur  les  bords  de  la  Tamise.  Tous  les  égyptologues 
admettent  maintenant  son  opinion,  et  on  peut  la  considérer  comme 
désormais  acquise  à  la  science.  Il  y  avait  doue  au  xv"  siècle  avant  notre 
ère  un  royame  des  Dardaniens,  qui  tenait  son  rang  parmi  les  plus  puis- 
sants de  l'Asie  Mineure  et  qui  envoyait  ses  guerriers  en  Syrie  livrer 
bataille  aux  Égyptiens  pour  la  défense  de  l'Asie.  Ceci  cadre  admirable- 
ment avec  ce  que  les  traditions  grecques  racontent  de  la  puissance  de 
Troie  et  avec  les  deux  termes  entre  lesquels  elle  place  la  destruction  de 
cette  grande  cité. 


FRANÇOIS     LENORMANT. 


{La  fin  prochainement.) 


LA    THEOLOGIE 


PEINTURE    DE    M.  TIMBAL,   A    L'ÉGLISE    DE    LA    SORBONNE 


E  rôle  du  critique  est  ingrat  lorsque 
sa  tâche  l'arrête  en  face  d'une  œuvre 
qui  comporte  un  jugement  basé  sur 
le  simple  témoignage  des  sens  ;  l'im- 
partialité lui  devient  une  vertu  gê- 
nante, car  il  s'agit,  souvent  alors,  de 
constater  le  talent  réel  et  de  blâmer, 
en  même  temps,  l'application  stérile 
qui  en  a  été  faite.  Son  humeur  peut  se 
ressentir  de  la  prosaïque  analyse  à 
laquelle  un  sujet  banal  condamne  son 
œil  pour  découvrir,  sans  peine,  les  détails  d'une  exécution  artificieuse  et 
les  fioritures  captivantes  qui  décident  le  public  à  applaudir.  Il  se  sent  à 
l'aise  et  en  bonne  fortune  si,  malgré  une  mise  en  scène  moins  prépondé- 
rante et  moins  d'habileté  de  main,  le  morceau  présenté  oblige  son  esprit 
à  une  synthèse  qui  lui  fera  apprécier,  puis  discuter  la  valeur  ainsi  que  le 
rendu  de  la  pensée  inspiratrice. 

La  peinture  de  genre  demande  le  tour  spirituel  et  la  facture  correcte  ; 
les  défauts  de  composition  s'abritent,  chez  elle,  sous  l'élastique  manteau 
de  la  fantaisie.  Cette  peinture  répond  aux  besoins  d'une  société  qui  sait 
trouver  le  temps  de  s'enrichir  pour  payer  fort  cher  le  régal  sensuel,  mais 
n'a  pas  le  loisir  de  perfectionner,  jusqu'à  la  connaissance  du  beau,  des 
instincts  voués,  de  nature,  à  la  perception  du  joli  et  de  l'élégance  vraie. 
Nos  peintres  de  genre  sont  nombreux  ;  l'esprit  et  le  talent  sont  à  l'ordre 
du  jour  dans  leur  brillante  cohorte;  les  plus  renommés  se  sont  signalés  _ 
à  la  façon  de  ces  chefs  de  guérillas  qu'illustrent  de  surprenants  faits 
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d'armes,  mais  que  leur  esprit  d'aventures  désignerait  rarement  pour  porter 
la  responsabilité  du  chef  d'armée.  Une  école  reste  sans  chefs  réels,  quand 
la  grande  peinture,  celle  qui  interprète  les  poésies,  les  héroïsmes,  les 
nobles  abstractions  et  les  sublimes  enseignements  de  l'histoire  ou  de  la 
religion,  n'enfante  plus  de  maîtres. 

L'État,  les  municipalités  et  les  fabriques  encouragent,  par  quelques 
commandes,  les  rares  pinceaux  que  le  grand  art  continue  de  tenter.  Les 
églises  et  les  monuments  de  Paris  recèlent,  à  côté  des  pages  célèbres  de 
Delacroix,  de  Flandrin,  de  Baudry,  de  Lehmann  et  de  Lenepveu,  des 
peintures  honorables  dues  à  des  artistes  éteints  ou  vivants.  Le  public 
connaît  à  peine  les  noms  de  ces  derniers;  son  indifférence  en  face 
de  compositions  signées  par  Abel  de  Pujol,  Drolling,  Signol,  Glaize, 
MM.  Jobbé-Duval,  Mottez,  Timbal  et  tant  d'autres,  l'empêche  d'apprécier 
la  somme  des  études,  des  recherches,  des  efforts  d'imagination  dont  ces 
travaux  sont  le  fruit.  Avant  tout  jugement  porté  sur  leurs  œuvres,  il 
convient  de  rendre  justice  au  courage  de  ceux  qui  luttent  encore  dans 
l'arène  où  la  palme  du  succès  n'est  pas  décernée  au  nom  du  caprice  et 
de  la  mode,  où  le  talent  et  la  science  cherchent  à  marcher  unis  aux 
ordres  de  la  pensée  esthétiquement  agissante, 

M.  Timbal  a  l'indépendance  que  donne  la  fortune  ;  l'art  est  son  luxe 
et  sa  passion.  La  recherche  des  beaux  objets  italiens  du  Moyen  âge  et  de 
la  Renaissance,  dont  il  avait  su  réunir  une  merveilleuse  collection,  peut 
seule  le  distraire  de  ses  travaux  de  peinture  religieuse  ;  il  est,  à  ses 
heures,  critique  d'art.  M.  Timbal  n'a  pas  la  prétention  d'occuper  une 
place  considérable  dans  l'école  contemporaine;  il  y  tient  le  rang  assigné 
à  tout  artiste  soucieux  des  leçons  du  passé.  Son  admiration  pour  les 
grands  génies  qu'il  a  été  connaître  et  étudier  en  Italie  l'aide  à  s'avouer 
que  tout  imitateur  de  ces  géants  devient  leur  victime  ;  il  est  résigné  à  son 
sort.  Ses  importantes  compositions  de  la  chapelle  de  Sainte-Geneviève,  à 
Saint-Sulpice,  sont  traitées  dans  le  style  des  belles  fresques  florentines 
de  la  chapelle  Brancacci  ;  les  expressions  y  sont  vraies,  mais  le  mouve- 
ment y  paraît  supprimé  au  profit  d'une  dignité  qui  n'est  pas  dans  le 
caractère  de  tous  les  personnages. 

M.  Timbal  vient  de  terminer  son  œuvre  la  plus  sérieuse,  dans  l'église 
de  la  Sorbonne,  sur  la  paroi  de  fond  placée  derrière  le  marbre  funéraire 
du  cardinal  de  Richelieu.  Il  avait  à  représenter  la  Théologie.  Le  lieu  et 
le  titre  du  tableau  évoquent  immédiatement  le  souvenir  de  cette  pléiade 
de  théologiens  qui,  pendant  huit  siècles,  furent  les  champions  du  galli- 
canisme. M.  Timbal  semble  n'avoir  pas  voulu  spécialiser  son  sujet  ;  sa 
composition  réunit  les  principaux  chefs  de  la  théologie  positive  et  sco- 
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lastique,  depuis  l'époque  apostolique,  représentée  par  saint  Etienne, 
jusqu'au  père  Lacorcla,ire.  Nous  essaierons  de  la  décrire  rapidement  : 

Au  milieu  d'un  large  et  haut  stylobate,  s'élève  un  portique  étroit  qui 
laisse,  à  gauche  et  à  droite,  l'œil  errer  dans  l'espace  ou  sur  la  surface 
d'une  onde  lointaine,  bleue  comme  le  ciel.  Sur  un  trône  placé  au  centre 
du  portique  est  assise  la  figure  emblématique  de  la  Théologie;  c'est  une 
jeune  femme  vêtue  de  bleu,  voilée  de  jaune,  le  front  ceint  d'une  bande- 
lette; elle  porte  deux  ailes  aux  teintes  violacées.  Par  son  nimbe  et  surtout 
d'après  les  paroles  de  l'évangile  selon  saint  Jean  inscrites  dans  un  car- 
touche, au-dessus  d'elle  [Liixvera,  Christus...),  cette  figure  personnifie 
plutôt  la  Religion.  Si  M.  Timbal  appartient  à  l'école  catholique  qui 
n'établit  pas  de  distinction  entre  la  science  théologique  et  la  foi  chré- 
tienne, nous  ne  dirons  plus  qu'il  a  généralisé  son  sujet;  il  a  développé 
une  idée.  Son  tableau  revendique  alors  pour  la  seule  église  catholique 
le  titre  d'église  chrétienne  ;  nous  y  passons  en  revue  les  fougueux  adver- 
saires des  schismatiques  ainsi  que  les  fondateurs  d'ordres;  pas  un  de 
leurs  opposants  ne  s'y  laisse  voir;  la  figure  de  Calvin,  par  exemple,  à 
côté  de  son  futur  et  ardent  contradicteur  saint  François  de  Salés,  eût 
indiqué  l'une  de  ces  grandes  controverses  qui  sont  les  traits  historiques 
de  la  théologie  humaine.  Calvin  et  tant  d'autres  eussent  apparu  là  comme 
les  démons  surgissent  dans  tant  de  peintures  du  catholicisme  triomphant. 

Un  éclairage  malheureux  que  le  vitrage  de  la  coupole  fournit  à  faux 
empêche' absolument  de  distinguer  l'expression  de  cette  figure  principale. 
Saint  Jérôme  est  assis  à  sa  droite;  il  rédige  la  Vulgate;  devant  lui  sont 
agenouillées  sainte  Paule  et  sa  fille  sainte  Eustochyum  ;  au  fond  saint 
Léon  le  Grand,  vu  de  dos  et  intentionnellement  réprésenté  sous  l'aspect 
de  Pie  IX,  s'entretient  avec  saint  Grégoire  le  Grand.  Plus  loin,  saint 
Ambi'oise,  revêtu  des  insignes  épiscopaux,  rend  grâces  au  ciel  de  la 
conversion  de  saint  Augustin.  Celui-ci  s'avance  vers  la  Théologie, 
accompagné  de  sainte  Monique  qui  l'étreint;  il  laisse  tomber  la  couronne 
mondaine.  Voici,  enfin,  saint  Rémi  qui  bénit  Clovis  à  genoux,  appuyé  sur 
sa  francisque  et  dans  le  costume  barbare  de  nos  premiers  rois;  sainte 
Glotilde  croise  ses  bras,  dans  l'attitude  de  l'extase  religieuse. 

Au  côté  gauche  de  la  Théologie,  saint  Jean  Chrysostome  accueille 
saint  Rasile  et  saint  Grégoire  de  Nazianze,  représentés  sous  les  traits  de 
deux  jeunes  hommes.  Origène  rappelle,  avec  un  groupe  de  quatre  doc- 
teurs, les  disputes  de  l'Église  alexandrine.  Viennent  ensuite  saint  Atha- 
nase  et  saint  Ephrem,  puis  saint  Etienne  qui  agite  la  palme  du  martyre. 
Saint  Antoine,  le  regard  fixé  sur  une  tête  de  mort,  personnifie  la  théolo- 
gie du  désert. 


360  GAZETTE    DES    BEAUX-ARTS. 

Un  riche  autel  analogue  à  celui  du  Val-de-Grâce,  avec  les  emblèmes 
académiques  en  plus,  divise  le  premier  plan  en  deux  groupes  principaux. 
Celui  de  gauche  résume  le  xvii"'  siècle  théologal.  Voici  d'abord  Bossuet; 
d'un  geste  un  peu  théâtral,  il  désigne  le  Saint-Sacrement  placé  sur 
l'autel;  M.  Timbal  s'est  certainement  souvenu  de  cette  belle  phrase 
de  l'oraison  de  Marie-Thérèse  :  «  Le  nom  nouveau  du  Seigneur  est 
l'Eucharistie,  nom  composé  de  biens  et  de  grâce  qui  montre,  dans  cet 
adorable  sacrement,  une  source  de  miséricorde,  un  miracle  d'amour,  un 
mémorial  et  un  abrégé  de  toutes  les  grâces...  »  Saint  Vincent  de  Paul,  à 
genoux,  porte  le  reflet  de  son  humilité  chrétienne.  Ce  grand  personnage 
rouge  qui  forme  la  note  détonnante  du  tableau,  cet  autre  vêtu  et  mitre 
d'or  qui  en  fait  la  note  lumineuse,  ce  sont  le  cardinal  de  Berulle  et  saint 
François  de  Sales  ;  Ollier,  la  grande  personnalité  théologale  et  catholique 
du  siècle,  écoute  attentivement  l'évêque  de  Genève.  Fénelon,  assis  et  vêtu 
de  violet,  répond  à  la  curiosité  enfantine  du  Dauphin  qui  l'interroge.  Au 
fond,  Descartes,  Malebranche  et  Pascal  s'esquissent  en  silhouettes  indé- 
cises; il  semble  que  M.  Timbal  ait  voulu  suivre  l'exemple  de  la  cour  de 
Rome,  en  ne  mettant  que  timidement  à  l'index  ces  philosophes  que  la 
théologie  n'ose  traiter  en  intrus. 

En  avant  de  l'autel,  la  figure  de  saint  Bernard  accroupi  rend  admi- 
rablement l'expression  austère  qui  sied  à  ce  contempteur  du  monde.  A 
côté,  saint  François-Xavier  gît  agonisant;  l'apôtre  des  Indes  Jette  un 
regard  mourant  sur  l'humble  croix  faite  de  roseaux  cueillis  dans  l'île 
de  Goa. 

L'autre  groupe,  à  droite,  montre  un  saint  Bruno  qui  paraît  avoir 
déserté  quelque  cadre  de  Lesueur,  Pierre  Lombard,  Jean  Sorbon,  Gerson, 
plaçant  sur  l'autel  le  livre  de  l'Imitation,  saint  Bonaventure  vêtu  de 
bure  et  coiffé  du  chapeau  de  cardinal,  saint  Thomas  d'Aquin  dans  l'atti- 
tude du  prédicateur  enthousiaste,  saint  Benoît  sous  les  traits  d'un  vieil- 
lard et  saint  Dominique  serrant  contre  sa  poitrine  une  branche  de  lys. 
Saint  François  d'Assise  tombe  à  genoux,  les  stigmates  de  ses  mains 
reflètent  deux  rayons  d'or  issus  du  Saint-Sacrement.  Au  bas  du  stylo- 
bate  apparaissent  les  figures  de  saint  Jean  de  Matha  aux  pieds  duquel 
se  précipite  un  captif  racheté,  d'Abeilard  et  d'Héloïse,  du  père  Lacor- 
daire. 

M.  Timbal  a  jugé  à  propos  d'introduire  la  figure  de  Dante  dans  ce 
dernier  groupe  :  c'était  son  droit.  Après  son  expulsion  de  Florence, 
l'auteur  de  la  Divine  Comédie  sq  rendit,  en  effet,  à  Paris  dont  il  fréquenta 
l'Université.  Nous  ne  ferons  pas  à  la  modestie  du  peintre  de  la  Sorbonne 
l'affront  d'une  comparaison  avec  la  fresque  du  Saint-Sacrement;  nous 
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évaluerons  simplement,  à  propos  de  la  présence  de  Daule  admise  aussi 
par  Raphaël,  dans  quelle  mesure  il  a  profité  de  cet  incomparable 
modèle.  Ajoutons  que  tout  emprunt  fait  aux  richesses  du  Sanzio  est 
honorable,  si  l'emploi  justifie  la  dette,  et  M.  Timbal  paraît  s'être  conformé 
à  ce  programme. 

Qui  donc  a  dit  que  cette  Théologie  peinte  dans  un  médaillon  de  pla- 
fond, au-dessus  de  la.  Dispute  du  Sainl-Sacrement,  semble  être  un  divin 
portrait  de  Béatrix,  avec  son  voile  et  sa  couronne  de  feuilles  d'olivier? 
Elle  tient  le  livre  de  la  science  et  son  doigt  abaissé  désigne  le  colloque 
entamé  autour  du  saint  ostensoir,  à  la  face  des  cieux  entr' ouverts,  pour 
montrer  Dieu  le  Père  au  milieu  des  séraphins,  et  le  Christ  assis  entre 
la  Yierge  et  saint  Jean-Baptiste  dans  une  assemblée  de  patriarches,  de 
prophètes,  de  martyrs  et  de  saints.  Le  génie  de  Dante  a  poétiquement 
peint  la  théorie  théologique  et  l'état  social  de  son  temps  ;  celui  de 
Raphaël  n'a  pas  reculé  devant  un  sublime  anachronisme  qui  réunit  des 
personnages  de  différentes  époques;  il  a  immortalisé  les  elforts  de  l'es- 
prit religieux  demandant  la  formule  théologique  de  sa  foi  à  l'inspiration 
divine  ainsi  qu'aux  docteurs  des  siècles  chrétiens.  Dans  la  fresque  du 
Vatican,  Savonarole  personnifie  la  controverse  exaltée;  Dante,  Fiesole 
et  Bramante  représentent  la  poésie  et  les  arts  serviteurs  de  la  grande 
pensée. 

En  face  de  Raphaël,  la  conscience  artistique  se  soumet  comme  le 
voyageur  alpestre  reconnaît  sa  faiblesse  au  vertige  que  lui  donne  l'im- 
mensité. M.  Timbal  n'a  emprunté  à  la  Dispute  du  Saint  Sacrement  que 
l'ordonnance  matérielle  de  son  tableau.  Celui-ci,  ainsi  que  nous  l'avons 
indiqué,  est  horizontalement  divisé  en  deux  parties  :  celle  du  haut  avec 
la  figure  de  la  Théologie  au  milieu,  celle  du  bas  avec  l'autel  et  le  Saint 
Sacrement  comme  motif  central.  La  partie  supérieure  nous  plaît  davan- 
tage, malgré  la  symétrie  cherchée  des  groupes  latéraux;  une  figure  de 
martyr  couché  fait  surtout  trop  ostensiblement  pendant  à  celle  de  saint 
Martin  de  Tours,  en  soldat,  sur  les  degrés  du  portique,  au-dessus  du 
stylobate.  Les  groupes  de  saint  Rémi  et  de  Clovis,  de  saint  Ambroise  et 
de  saint  Augustin,   d'Origène  et  des  docteurs  sont  bien  traités;  on  y 
sent  la  vie  et  l'expression.  Dans  la  partie  inférieure,  en  exceptant  Bossuet, 
nous  reprocherons  aux  personnages  une  gravité  trop  immobile.  La  cou- 
leur et  le  précieux  encadrement  de  l'écran  bleu  fleurdelysé,  placé  der- 
rière l'autel,  fixent  désagréablement  le  regard.  Nous  regrettons  aussi  ce 
grand  espace  vide  du  premier  plan  qui  donne  trop  d'importance  aux 
détails  de  la  mosaïque  du  sol  ;  ce  parti  pris  ne  nous  paraît  admissible 
que  si  le  fond  donne  la  compensation  d'une  perspective   architecturale 
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ou  paysagesque.  Ces  réserves  faites,  M.  Timbal  a  produit  une  œuvre 
sérieuse;  son  dessin  correct  et  son  coloris  sobre,  où  le  charme  s'unit  à 
une  réelle  harmonie,  s'éloignent  de  la  manière  italienne  pour  rappeler 
Lesueur,  auquel  l'artiste  semble  vouer  sa  prédilection.  La  symbolique 
chrétienne  est  scrupuleusement  respectée  dans  ce  tableau  ;  la  science 
archéologique  de  M.  Timbal  s'affirme  par  l'exactitude  des  costumes  et  de 
leurs  accessoires,  par  le  rendu  des  physionomies  dont  chacune  porte  le 
type  de  son  époque.  L'église  de  la  Sorbonne  est  peu  fréquentée;  elle 
s'est  enrichie  d'un  nouvel  attrait  pour  tous  ceux  qui  aimeront  à  consta- 
ter la  ferveur  de  certains  esprits  d'élite  en  faveur  de  la  peinture  reli- 
gieuse. 

GEORGES    BERGER. 


<r 


£ 


^. 


JAGOPO  DE  BARBARJ 


NOTES  ET  DOCUMENTS  NOUVEAUX 


On  s'est  assez  peu  occupé 
en  France  d'un  des  peintres- 
graveurs  vénitiens  les  plus 
intéressants  de  la  fin  du 
xv«  siècle,  Jacopo  de  Barbarj, 
dit  le  maître  au  Caducée,  dont 
les  gravures  s'imposent  cepen- 
dant à  l'attention  des  connais- 
seurs. Sa  vie  et  son  œuvre 
sont  encore  peu  connus.  Long- 
temps on  a  cru  que  Jacob 
Walch  et  Jacopo  de  Barbarj 
étaient  deux  personnages  dif- 
férents ;  plusieurs  morceaux 
reconnus  aujourd'hui  comme 
étant  réellement  du  maître  au 
Caducée  ont  été  attribués, tan- 
tôt à  un  Jacobus,  tantôt  à  un 
Jacometto  imaginaires.  Même  incertitude  sur  la  patrie  du  peintre- 
graveur;  on  l'a  tour  à  tour  fait  naître  en  Allemagne,  en  Italie,  en  Hol- 
lande et  en  France  '.  Enfin  les  dates  de  sa  naissance  et  de  sa  mort 
sont  encore  ignorées.  Nous  n'avons  en  France  d'autre  étude  sur  Barbarj 
qu'un   très -remarquable   travail  publié    dans  la   Gazette  des  Beaux- 
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Arls\  par  M.  Emile  Galichoii,  son  éminent  directeur,  qui,  d'après  des 
documents  nouveaux,  a  tracé  une  très-vive  physionomie  de  cet  artiste. 
L'étude  de  M.  Galiclion,  quoique  pleine  de  détails  curieux  et  inédits, 
nous  parait  cependant  discutable  sur  certains  points  et  incomplète  sur 
d'autres.  Nous  permettra-t-on  ici  soit  de  rectifier,  soit  d'éclairer  quel- 
ques-unes de  ses  énonciations,  tout  en  rendant  justice  à  l'érudition  et  au 
goût  du  savant  écrivain  qui,  le  premier,  a  mis  en  lumière  Jacopo  de 
Barbarj  ? 

Nous  commençons  par  résumer  son  travail  aussi  fidèlement  que  pos- 
sible. 

M.  Galichon  constate  d'abord  que  les  différents  noms  de  Jacopo  di 
Barberino,  Jacques  de  Barbarj  ou  Barbaris,  Jacometto,  Jacobus,  Jacques 
Walch  -,  s'appliquent  à  une  seule  et  même  personne  née  à  Venise  vers 
1450,  comme  le  suppose  Morelli  '.  Le  témoignage  de  l'auteur  italien 
semble  confirmé  par  un  compte  de  Diego  de  Florès,  trésorier  de  Ma- 
dame Marguerite,  au  bas  duquel  se  trouve  un  reçu  en  langue  italienne 
daté  de  1510  et  signé  «  Jacobus  de  Barbaris  »  avec  le  Caducée. 

M.  Galichon  relève  les  fortes  tendances  néerlandaises  et  germaniques 
de  Jacopo  qu'il  attribue  aux  primitifs  Vénitiens,  si  tudesques  dans  leur 
manière.  «  Mais,  ajoute-t-il,  le  sentiment  délicat  qu'il  avait  de  l'antique 
et  la  finesse  des  attaches  de  ses  figures  élégantes  révèlent  en  lui  un  ar- 
tiste italien.  » 

Jacob  Walch  vivait  très-honoré  à  Venise;  il  composait  des  tableaux 
qui  prenaient  place  dans  les  plus  riches  cabinets,  à  côté  des  toiles  des 
premiers  maîtres,  lorsque  le  comte  Philippe  de  Bourgogne,  enfant  na- 
turel de  Philippe  le  Bon,  vint  l'enlever  à  sa  patrie. 

Envoyé  vers  1505  en  qualité  de  légat  auprès  de  Jules  II,  le  comte 
fut  magnifiquement  accueilli  par  les  princes  et  les  cités  d'Italie  et  comblé 
d'honneurs  par  le  pape.  11  est  probable  que,  retournant  dans  sa  patrie 
après  avoir  rempli  sa  mission,  Philippe  passa  par  Venise,  où  il  dut  rendre 
visite  aux  Bembo,  dont  le  père,  Bernardo  Bembo,  avait  été  en  1/|72  am- 


1.  V.  Gazette  des  Beaux-Arls,  1"  période,  t.  XI,  p.  3 H -320  et  445-459,  et 
t"  période,  t.  VIII,  p.  223-230.  Ces  articles  ont  été  ensaite  réunis  en  une  brochure 
sous  ce  titre  :  Jacopo  de  Barbarj  {dit  le  maître  au  Caducée). 

2.  Harzen  et  Passavant  avaient  déjà  prouvé  que  Jacob  Walch  est  bien  le  maître  au 
Caducée  né,  suivant  eux,  à  Nuremberg.  Le  mot  Walch,  l'équivalent  de  Wàlscli  qui 
veut  dire  Italien,  est  sans  doute  le  surnom  que  ce  peintre  reçut  pendant  son  séjour  en 
Allemagne.  (Galichon,  note  i,  p.  312.) 

3.  Notizia  d'opere  di  disegno  nella  prima  meta  del  secolo  xvi,  scritla  da  un 
anonimo  di  quel  tempo,  pubbiicata  da  Jacopo  Morelli  (p.  19  et  77]. 
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bassadeur  de  la  République  près  de  Charles,  duc  de  Bourgogne'.  Soit 
qu'il  ait  rencontré  chez  eux  Jacopo,  soit  qu'ils  lui  aient  présenté  le 
peintre  qui  les  avaient  «  pourtraicts  »  dans  leur  enfance,  Philippe,  très- 
versé  dans  toutes  les  questions  d'art,  le  vit  et  l'attacha  à  sa  personne. 
Avant  de  gagner  la  Néerlande,  le  comte  s'arrêta  à  Nuremberg,  où  le  talent 
de  Barbarj  excita  vivement  l'admiration  des  peintres  allemands.  Bientôt 
après  le  maître  au  Caducée  tint,  avec  Gossart  de  Mabuse,  le  premier 
rang  parmi  les  artistes  chargés  d'embellir  le  palais  de  Philippe  à  Suyt- 
burg  ^ 

L'érudit  biographe  ne  donne  que  peu  de  détails  sur  les  dernières 
années  de  Barbarj,  que  nous  perdons  de  vue  jusqu'en  1510,  époque  à 
laquelle  il  figure  dans  les  comptes  de  Madame  Marguerite  avec  les  titres 
de  valet  de  chambre  et  de  peintre  attaché  à  cette  princesse,  qui  lai  fait 
donner  une  somme  de  76  livres  et  6  deniers  pour  acheter  un  pourpoint 
en  velours  et  une  robe  de  drap  doublée  d'agneau  noir  ^  La  date 
exacte  de  sa  mort  n'est  pas  connue;  mais  elle  doit  être  placée  avant 
l'an  1516,  puisque  dans  l'inventaire  que  Madame  Marguerite  dressa  de 
son  mobilier  à  Malines,  le  17  juillet  de  cette  même  année,  il  est  fait 
mention  des  peintures  de  feu  maître  Jacopo  de  Barbarj  *.  Appréciant  le 
talent  du  maître  au  Caducée,  M.  Galichon  remarque  que,  sans  être  un 
peintre  de  premier  ordre,  il  jouit  de  son  vivant  d'une  grande  réputation. 
Un  de  ses  tableaux,  le  Saint  Jérôme  dans  sa  cellule,  a  passé  tantôt  pour 
UQ  Antonello  de  Messine,  tantôt  pour  un  Yan  Eyck,  quelquefois  encore 
pour  un  Memling.  On  y  retrouve  en  effet  la  manière  des  maîtres  flamands, 
bien  que  la  figure  du  saint  soit  dans  le  style  italien;  aussi  Morelli  n'hé- 
site-t-il  pas  à  attribuer  cette  œuvre  à  Jacoraetto. 

Arrivons  avec  M.  Galichon  à  deux  tableaux  importants  :  l'un,  une 
nature  morte,  représente  une  perdrix  accrochée  à  un  clou  à  côté  de 
deux  gantelets  d'acier  avec  des  doigts  en  mailles  de  fer,  de  deux  bras- 
sards et  d'une  fleur;  l'autre  est  un  buste  du  Christ  signé  des  initiales 
I.  A.  D.  B.  séparées  par  le  caducée.  Cette  dernière  peinture,  traitée,  au 

1.  Muratori  (Galichon,  314). 

2.  Geldenhauer  désigne  ces  deux  peintres  comme  le  Zeuxis  et  l'Apelle  de  leur 
temps. 

3.  Registre  aux  mandements,  ancien  m.  230.  (Document  communiqué  ii  M.  Gali- 
chon par  Jl.  Houdoy.) 

4.  Le  Glay,  Correspondance  de  Maximilien  I"  et  de  Marguerite  d' Autriche.  — 
L.  de  Laborde  :  Inventaire  des  tableaux,  livres ,  jorjaux  et  meubles  de  Marguerite 
d'Autriclie,  fille  de  Marie  de  Bourgogne  et  de  Maximilien,  empereur  d' Allemagne, 
fait  et  conclu  en  la  ville  d'Anvers,  le  xvn  d'avril  mdxxiu. 
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dire  de  Heller,  dans  le  goût  de  Bellini,  figure  dans  la  galerie  grand-ducale 
de  Weimar.  Quant  à  la  nature  morte  qui  est  actuellement  dans  la  galerie 
d'Augsbourg,  elle  est  peinte  avec  une  vérité,  une  précision  et  une  faiesse 
telles  qu'au  premier  abord  on  croirait  avoir  devant  les  yeux  un  chef- 
d'œuvre  de  Guillaume  van  Aelst  ou  de  quelque  autre  Hollandais.  Dans  un 
coin  du  panneau,  sur  une  feuille  de  papier  pliée  suivant  la  coutume  des 
Vénitiens,  on  lit  : 


de       \   Q a.r b  cLTi  L 


Derrière  ce  tableau,  sur  un  second  volet,  est  peinte  une  tête  de 
femme  d'un  ton  clair,  précieusement  exécutée.  Elle  est  généralement 
attribuée  à  Léonard  de  Vinci  ;  ou  a  cru  cependant  y  reconnaître  l'école 
de  Van  Eyck  ;  notre  auteur  se  demande  si  elle  ne  serait  pas  de  Barbarj  : 

«  Enfin,  dit-il,  nous  possédons  dans  notre  collection  une  toile  de  ce 
maître  vénitien,  marquée  des  lettres  I.  A.  F.  F,  séparées  par  le  Caducée. 
Peint  sur  un  taffetas  très-fin,  semblable  à  ceux  dont  se  servait  Albert 
Durer  pour  ses  gouaches,  ce  tableau  représente  la  sainte  Vierge  accroupie 
qui  regarde  saint  Antoine  placé  à  sa  gauche.  Elle  soutient  sur  ses  ge- 
noux l'enfant  Jésus  se  retournant  vers  saint  Jean-Baptiste,  vêtu  de  la  peau 
qu'il  portait  dans  le  désert.  Les  deux  anachorètes  sont  figurés  à  mi-corps, 
dans  un  ravin,  derrière  le  monticule  sur  lequel  la  Vierge  est  assise.  » 

Cette  œuvre,  la  plus  importante  qui  nous  reste  de  Jacopo,  caractérise 
parfaitement  sa  manière.  On  y  reconnaît  l'influence  des  deux  écoles  op- 
posées :  allemand  dans  le  saint  Antoine,  Barbarj  est  tout  italien  dans  le 
saint  Jean-Baptiste.  Cependant  c'est  le  goût  italien  qui  domine.    - 

Passons  avec  M.  Galichon  aux  gravures.  «  Considéré  comme  graveur, 
Jacopo  de  Barbarj  est  un  des  plus  habiles  burinistes  de  son  époque.  11 
a  beaucoup  étudié  les  procédés  d'Albert  Durer  et  il  a  su  se  les  appro- 
prier sans  servilité . . .  Parfois  de  grandes  tailles  ondoyantes  et  parallèles 


P,  I.F  PAT  3CULP 


ORPHEE   ET  EURYDICE,- 

.    (  Ba^-relief  en  trorize  de  la  Collection  de  M^  Gnstavc  Dreyfus  } 
Gazette  des  Beaux-Arts.  .  îrap,  A.Salmon.Paris 


JACOPO  DE  BÂRBARJ.  367 

expriment  les  terrains  et  rappellent  le  travail  d'Albert  Durer  dans  ses 
premiers  temps.  » 

Ce  que  l'on  connaît  jusqu'à  ce  jour  de  l'œuvre  de  Barbarj  comprend 
vingt-neuf  gravures  d'un  burin  très-fin.  Un  seul  bois,  le  plan  de  Venise 
de  1500,  peut  lui  être  attribué  sans  contestation  *.  Les  premières  épreuves 
de  ces  planches  sont  souvent  imprimées  sur  des  papiers  marqués  d'une 
fleur  de  lis,  d'une  main  avec  le  bas  de  la  manche,  d'une  couronne  sur- 
montée d'une  croix  rattachée  au  diadème  par  deux  arcs,  d'une  tête  de 
bœuf  ou  encore  d'un  P  bourguignon.  Ces  trois  dernières  marques,  bien 
connues  par  les  estampes  d'Albert  Durer  et  de  Lucas  de  Leyde,  et  qu'on 
rencontre  le  plus  fréquemment  dans  le  papier  des  gravures  de  Jacopo, 
prouvent  qu'il  séjourna  longtemps  en  Allemagne  et  dans  les  Pays-Bas. 
Les  estampes  de  Barbarj,  loin  d'avoir  toutes  le  même  mérite,  indiquent 
au  contraire  un  talent  fort  inégal;  mais  elles  montrent  la  même  habileté 
à  manier  le  burin.  Il  est  impossible  de  les  classer  par  ordre  chronolo- 
gique. Cependant  la  nature  du  travail  et  les  papiers  sur  lesquels  elles 
sont  imprimées  portent  à  croire  que  le  maître  ne  commença  guère  à 
graver  que  vers  1506,  après  qu'il  eut  vu  les  œuvres  d'Albert  Durer  et 
pendant  son  séjour  à  Nuremberg.  Quant  aux  pièces  tirées  sur  des  feuilles 
marquées  de  la  main  et  du  P  bourguignon,  elles  peuvent  être  regardées 
comme  ayant  été  exécutées  dans  les  Flandres  et  comme  étant  les  der- 
nières œuvres  du  maître. 

Telle  est  dans  ses  traits  principaux  la  substantielle  étude  de  M.  Gali- 
chon.  Elle  se  résume  ainsi  : 

1°  Le  maître  au  Caducée,  quoique  né  à  Venise-,  a  une  manière  tu- 
desque  due  à  l'inlluence  des  primitifs  Vénitiens  et  au  séjour  de  Barbarj 
en  Néerlande  et  en  Allemagne  à  partir  de  1506  environ  ; 

2°  Vers  1506,  Jacopo,  suivant  le  comte  Philippe  aux  Pays-Bas,  passe 
avec  lui  à  Nuremberg,  où  il  voit  des  estampes  d'Albert  Durer.  C'est  alors 
qu'il  commence  à  s'occuper  de  gravure  sur  métal  ; 

3°  Il  emprunte  les  procédés  du  maître  de  Nuremberg,  d'où  la  simili- 
tude entre  les  gravures  de  Barbarj  et  celles  des  premiers  temps  de 
Diirer  ; 

1 .  Bartsch  lui  en  attribue  deux  aulres  que  M.  Galichon  conteste.  Il  les  croit  gravés 
d'après  des  compositions  de  Signorelli  ou  de  son  école.  Par  contre,  il  classe  dans 
l'œuvre  de  Barbarj  une  épreuve  de  nielle  représentant  une  femme  nue,  coiffée  d'un 
large  chapeau  à  plume  à  la  manière  néerlandaise,  se  regardant  dans  un  miroir. 

2.  C'est  seulement  par  une  heureuse  divination  que  M.  Galichon  donne  Venise 
pour  patrie  à  Barbarj;  la  préface  de  Durer  que  nous  citons  plus  loin  est  le  seul  texte 
qui  lève  tous  les  doutes. 
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h"  Les  gravures  de  Jacopo  sont  tirées  sur  du  papier  pareil  à  celui 
dont  se  sert  Durer; 

5°  On  remarque  une  grande  inégalité  dans  la  manière  et  le  talent  du 
maître  au  Caducée. 


II 


Examinons  ces  conclusions  et  recherchons,  avec  toute  la  déférence 
que  mérite  l'autorité  de  l'écrivain,  ce  qu'elles  ont  de  légitime  et  ce  que 
l'on  en  peut  contester. 

Tout  d'abord  nous  reconnaissons,  avec  M.  Galichon  et  tous  les  cri- 
tiques d'art,  que  la  manière  tudesque  de  Barbarj  se  trahit  avec  évidence 
dans  ses  tableaux  et  ses  gravures;  ce  qui  explique  qu'il  ait  pu  être  placé 
au  nombre  des  artistes  allemands  par  les  juges  les  plus  autoiisés'.  ]\Iais 
d'où  vient  cette  manière  tudesque?  Est-elle  due  à  l'inspiration  des  pri- 
mitifs Vénitiens?  A  quelle  époque  apparaît-elle  dans  Barbarj?  Enfin,  en 
ce  qui  concerne  les  gravures,  peut-on  l'attribuer  à  l'influence  d'Albert 
Durer?  11  est  certain  que  les  primitifs  Véniliens  ont  fait  quelques  em- 
prunts aux  maîtres  de  Flandre  et  d'Allemagne,  mais  ils  ne  leur  ont  pris 
que  ce  qui  pouvait  aider  à  l'éclosion  de  leur  école.  Bien  plus,  ils  se  sont  si 
promptement  assimilé  ces  éléments  que  leur  germanisme  d'emprunt  se 
fond  dans  leur  originalité  vénitienne;  aussi  sauf  Barbarj,  il  n'est  aucun 
peintre  de  cette  école  chez  lequel  on  puisse  retrouver  une  très-forte  trace 
de  l'inspiration  allemande  "-. 

1.  E.  Harzen  :  Jacob  di  Barbarj ^  Xaui/i.ann's  Archiv.  filr  Zeiclin.  Kunsle ,  I, 
p.  210;  Leipzig,  1855.  Passavant  :  le  Peintre-Graveur ^  t.  III,  p.  134.  Leipzig,  1862. 

2.  L'art  byzantin  qui  forma  l'école  vénitienne  la  tint  d'ailleurs  sous  sa  domination 
exclusive  jusqu'au  milieu  du  xiv°  siècle.  A  cette  époque,  un  peintre  à  demi  national, 
Niccolo  Semitecolo,  essaye  de  secouer  le  joug  et  produit  une  œuvre  qui  trahit  l'in- 
fluence de  la  manière  siennoise  [Coiiro7inemenl  de  la  Vierge,  1331,  à  l'Académie  de 
Venise).  Les  ombres  verdâtres  des  chairs,  la  profondeur  des  tons,  la  mise  en  scène 
générale  du  sujet,  sont  byzantines,  mais  l'expression  des  têtes  rappelle  les  artistes  de 
Sienne.  Le  byzantinisme  disparaît  lentement  dans  Lorenzo  Veneziano  {X Annonciation 
et  les  Quatre  Saints,  de  1371),  et  Niccolo  di  Pietro,  1394.  C'est  seulement  vers  le 
milieu  du  xv^  siècle  que  naît  l'école  primitive  de  Venise,  proprement  dite  :  ses  pre- 
mières œuvres,  sorties  des  ateliers  de  Murano,  sont  signées  de  Johannes  dit  Alamannus 
et  d'Antonio  Vivarini  (V.  leurs  tableaux  d'autel,  1440-1446,  à  S.  Zaccaria  et  à 
l'Académie  de  Venise).  Si  l'on  remarque  quelque  inspiration  allemande  dans  certaines 
de  leurs  figures,  on  reconnaît  dans  d'autres  celle  de  Gentile  da  Fabriano  qui  résida 
longtemps  "a  Venise;  celle-ci  se  montre  surtout  dans  cette  moelleuse  carnation  qui 
marque  la  transition  du  coloris  byzantin  à  celui  de  Gio.  Bellini.  La  couleur  est  chaude. 


SACRIFICE       A       rKlAPE. 

(Fac-similé     d'une  estampe  du   Jacopo    de   Barbaij. 
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Supposons  cependant,  ce  qui  est  le  comble  de  l'invraisemblance, 
que,  dépouillant  sa  nature  italienne,  il  n'ait  emprunté  à  ses  compatriotes 
que  le  côté  allemand  de  leur  art;  cette  influence  suffirait-elle  à  expliquer 
ce  tableau  de  1504,  si  profondément  germanique  qu'on  pourrait  l'attri- 
buer, au  dire  de  M.  Galichon  lui-même,  à  Guillaume  van  Aelst  ou  à 
quelque  autre  peintre  de  la  même  école?  Nous  ne  le  pensons  pas;  il  faut 
chercher  l'explication  du  caractère  allemand  de  cette  œuvre  ailleurs  que 
dans  l'imitation  des  primitifs  Vénitiens.  Du  reste,  cette  manière  de  Bar- 
barj  remonte  plus  haut  que  150/i.  Le  fameux  plan  de  Venise  %  daté 

profonde  et  transparente;  les  plis  des  vêtements  gardent  encore  quelque  chose  de  la 
solennité  allemande;  mais  la  conception  individuelle  est  si  avancée  qu'elle  annonce 
déjà  une  manière  plus  indépendante  et  fait  pressentir  le  grand  tableau  du  musée  de 
Bologne,  d'Antonio  et  liartolommeo  Vivarini,  1450.  Les  principes  des  primitifs  de 
Murano  se  transforment  complètement  pendant  la  deuxième  moitié  du  xv  siècle,  sous 
rinlluence  des  peintres  padouans  et  surtout  de  Mantegna  (la  S.  Eufemia,  1454,  à 
Naples).  Eartolommeo  Vivarini,  entre  tous,  est  mantegnesque  par  l'abondance  de  ses 
décors  de  fleurs  et  de  fruits,  par  son  architecture,  et  même  par  l'expression  de  ses 
têtes  (V.,  au  musée  de  Naples,  la  Vierge  et  les  Quatre  Saints  de  1463,  et  à  l'Aca- 
démie de  Venise,  le  tableau  d'autel  de  1464.)  Les  figures  de  Luigi  Vivarini  ont  un 
charme  et  une  noblesse  qu'elles  doivent  en  partie  à  Bellini  (les  deux  saints  du  musée 
de  Naples,  148S).  Enfin,  Crivelli  se  rattache  à  cette  école  (la  Madone  trônant,  1482, 
au  musée  Brera).  Là  finissent  les  primitifs,  et  aucune  trace  de  l'art  allemand  ne  se 
retrouve  plus  dans  les  Bellini  qui,  devenus  complètement  indépendants,  forment  la 
grande  école  vénitienne  d'où  sortiront,  au  commencement  du  xvie  siècle,  les  chefs- 
d'œuvre  de  Gio.  Bellini,  de  Carpaccio,  du  Giorgione  et  du  Titien  (V.  J.  Burckhardt  : 
Der  Cicérone;  Eine  Ainleitung  zum  Oenuss  der  Kunstioerke  Italiens^  p.  828  et 
829.  Leipzig,  ISfiO). 

1.  Ce  plan  est  gravé  sur  bois.  Haut.  2"", 8.3.  Larg.  1"^,,36.  Six  morceaux  presque 
d'égales  dimensions  forment  l'ensemble  de  l'œuvre.  Il  en  existe  trois  états,  plus  quatre 
épreuves  fort  mauvaises  tirées  à  la  main,  en  1838.  —  Ce  fut  un  négociant  de  Nurem- 
berg établi  à  Venise,  Antoine  Kolb,  le  protecteur  du  talent  de  Barbarj,  qui  publia  cette 
estampe  à  ses  frais.  Pour  obtenir  l'autorisation  de  vendre  et  de  débiter  ce  plan  sans 
entraves  dans  tous  les  États  de  la  République,  Antoine  Kolb  adressa  à  la  Seigneurie 
une  supplique  dans  laquelle  il  faisait  ressortir  les  difficultés  qu'il  avait  eues  à  vaincre, 
soit  pour  avoir  un  dessin  exact,  soit  par  suite  de  la  dimension  de  l'estampe  et  du  pa- 
pier, soit  à  cause  de  l'art  nouveau  d'imprimer  des  planches  si  considérables.  Ces  tra- 
vaux, entrepris  à  la  gloire  et  en  l'honneur  de  la  ville  de  Venise,  n'ont  pas  coûté, 
dit-il  dans  sa  demande,  moins  de  trois  années  de  soins  et  de  dépenses;  aussi  ce 
plan,  malgré  son  utilité  incontestable,  ne  pouvait-il  point  se  vendre,  selon  son  dire, 
moins  de  trois  florins  d'or.  L'autorisation  qu'il  demandait  lui  fut  accordée  le  30  oc- 
tobre 1500,  avec  un  privilège  faisant  défense  de  contrefaire  cet  ouvrage  pendant 
quatre  années  (Galichon,  p.  456. — Cicogna,  Iscrizionivetieziane,  IV,  p.  647,  699,  751). 
—  Passavant  (Peintre-Graveur,  t.  HT,  142),  en  expliquant  cette  vue  de  Venise,  dit  : 
«  L'exécution,  avec  des  hachures  très-serrées  et  se  croisant  dans  plusieurs  directions. 
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de  1500,  est  conçu  dans  un  esprit  si  tudesque  qu'il  a  longtemps  passé 
en  Italie  pour  une  œuvre  d'Albert  Durer  K  Nous  croyons  même  que  ces 
tendances  de  Jacopo  doivent  être  bien  antérieures  à  cette  dernière  date 
et  nous  allons  produire,  à  l'appui  de  cette  dernière  assertion,  un  docu- 
ment important  qui  a  échappé  à  l'attention  de  tous  ceux  qui  se  sont  jus- 
qu'ici occupés  du  maître  au  Caducée. 

Dans  un  des  nombreux  projets  de  préface  qu'il  composa  pour  son 
Traité  des  proportions  du  corps  humain'-.  Durer  s'exprime  dans  les 
termes  suivants,  que  nous  traduisons  littéralement  :  «  Beaucoup  de  gens 
pourraient  me  blâmer  d'avoir  entrepris  une  œuvre  de  ce  genre,  moi  si 
ignorant,  et  ils  n'auraient  pas  tort.  Moi-même,  j'aurais  mieux  aimé  en- 
tendre ou  lire  sur  ces  matières  un  homme  illustre  et  savant  que  de  trai- 
ter un  pareil  sujet,  sans  avoir  la  science  nécessaire.  Mais  je  n'ai  jamais 
trouvé  personne  qui  ait  rien  écrit  sur  les  mesures  du  corps  humain, 
excepté  un  auteur  du  nom  de  Jacobus,  né  à  Venise',  peintre  gracieux. 
Il  me  fit  voir  un  homme  et  une  femme  dessinés  d'après  cei'taines  me- 
sures; à  cette  époque  il  m'eût  été  moins  à  cœur  de  voir  un  royaume 
inconnu  que  de  connaître  ses  théories.  Et  si  je  les  connaissais,  je  les  ferais 
imprimer  en  son  honneur,  dans  l'intérêt  de  tous.  Mais  j'étais  alors  très- 
jeune  et  je  n'avais  jamais  entendu  parler  de  ces  choses-là.  Cependant 
comme  l'art  m'a  toujours  été  bien  cher,  je  me  mis  dans  l'esprit  d'arriver 
à  un  semblable  résultat.  Ledit  Jacobus  ne  voulut  pas  ni'expliquer  bien 
clairement  son  système,  ce  que  je  remarquai  aisément.  Alors  je  pris  mes 
propres  œuvres,  je  les  plaçai  devant  moi  et  je  me  mis  à  lire  Vitruve,  qui 
a  un  peu  écrit  sur  les  mesures  du  corps  humain.  C'est  donc  dans  ces 
deux  auteurs  que  j'ai  pris  mon  point  de  départ,  et  comme  j'en  avais  formé 
le  projet,  je  poursuivis  mes  recherches  jour  par  jour*.  » 

A  quelle  époque  a  été  écrit  ce  fragment?  Les  mots  «  j'étais  alors  très- 

s' éloigne  beaucoup  de  la  manière  usuelle  des  gravures  sur  bois  vénitiennes  de  celte 
époque  et  naontre,  à  côté  de  beaucoup  de  soin,  un  aspect  pittoresque  qui  nous  fait 
juger  que  l'artiste  l'a  conduite  de  sa  propre  main,  a 
^.  Cicogna,  Isc.  venez. 

2.  DUrer  a  fait  un  grand  nombre  de  projets  de  la  préface  de  son  Traité  des  pro- 
portions, dédié  à  Pirklieimer.  Il  y  a  quatre  de  ces  projets  à  la  bibliothèque  de  Dresde; 
le  fragment  que  nous  citons  est  emprunté  au  manuscrit  du  BritiBli  Muséum.  La  pré- 
face définitive  qui  se  trouve  en  tête  du  livre  est  datée  de  1528  (Heller,  Zahn,  Campe 
et  Thausing). 

3.  Ces  mots  «  né  à  Venise»  ne  laissent  plus  aucun  doute,  comme  nous  le  faisons 
remarquer  plus  haut,  sur  la  patrie  du  maître  au  Caducée. 

4.  Zahn,  Autographes  d'Albert  Durer,  conservés  au  Musée  Britannique,  Jahr- 
bûcher  fiïr  Kunstwissenschaft.  Erster  Jahrgang.  Heft,  1,  p.  -14.  Leipzig,  1868. 
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jeune  »  ne  fournissent  pas  d'indication  précise;  mais  la  fin  de  la  phrase  : 
«  je  n'avais  jamais  entendu  parler  de  ces  choses-là»,  nous  permet  de  fixer 
la  date  de  ce  passage,  si  nous  la  rapprochons  d'un  autre  document  de 
Diirer,  qui  se  trouve  dans  la  collection  de  ses  dessins  réunis  à  l'Albertina 
de  'Vienne.  Il  s'agit  d'une  figure  de  femme  faite  au  trait,  d'après  des  di- 
visions géométriques  ;  le  fond  est  couvert  de  hachures  vertes;  au  dos  de 
la  feuille  la  figure  est  reproduite  avec  les  divisions.  Sur  une  page  in-folio 
jointe  au  dessin,  on  lit  une  explication  longue  de  quarante-quatre  lignes, 
écrite  de  la  main  même  de  l'artiste  et  portant  la  date  de  1500  ^  M.  Haus- 
mann,  à  qui  nous  devons  ce  document  si  précieux  pour  notre  démons- 
tration, remarque  que  c'est  là  une  des  premières  pensées  du  grand 
travail  qui  occupa  Durer  pendant  toute  sa  vie. 

Nous  savons  donc,  d'une  manière  indubitable,  que  le  fragment  de 
préface  que  nous  venons  de  citer  a  été  écrit  au  plus  tard  en  1500  et  que 
la  rencontre  de  Diirer  avec  Barbarj  avait  eu  lieu  avant  cette  époque. 
Peut-on  assigner  à  cette  entrevue  une  date  précise?  Nous  allons  essayer 
de  le  faire.  Tous  les  auteurs  s'accordent  à  affirmer  que  Barbarj  a  sé- 
journé à  Nuremberg;  quelques-uns  même  l'y  font  naître,  mais  à  tort. 
Aucun  cependant  n'indique  l'époque  de  ce  séjour,  si  ce  n'est  M.  Galichon 
qui  le  place  en  l'année  1506.  Nous  croyons  que  ce  voyage  à  Nuremberg 
a  dû  avoir  lieu  avant  1495. 

Voici  nos  raisons  :  les  papiers  de  famille  de  Durer  '  établissent  qu'à 
la  suite  d'une  pérégrination  entreprise  en  1490  (11  avril)  à  travers  l'Alle- 
magne et  dont  nous  pouvons  suivre  les  traces  ',  il  revint  à  Nuremberg 
le  17  mai  1494,  et  ne  quitta  plus  cette  ville  jusqu'à  son  voyage  à  Venise, 
vers  1506.  C'est  donc  entre  1494  et  1500  qu'il  vit  Jacopo.  D'autre  part, 
nous  savons  que  le  maître  au  Caducée  consacra  dans  sa  ville  natale,  sans 
interruption,  trois  années  de  sa  vie  (de  1498  jusqu'à  la  fin  de  1500)  à 

1.  B.  Hausmann  :  Albrechl  Diirer's  Kupfersliche,  Radirungen,  Holzschnitte  und 
Zeichnungen  unler  hesonderer  Berucksichiigimg  der  daran  verivandlen  Papiere 
und  de re II  Wasserzeichen,  p.  U%,  n.  158.  Hannover,  186'1. 

2.  Campe,  Reliquien,  Thausing  :  Diirer's  Briefe,  Tagebûcher  und  Reime,  p.  74. 
Vienne,  1872.  Ce  document  se  trouve  à  la  bibliothèque  de  la  ville,  à  Nuremberg. 

3.  Neudorffer,  dans  son  Gedenkbachlein  de  4546,  raconte,  d'après  Christ.  Scheurl 
(Comment,  de  vita  et  obilu  Ant.  Kressi  T.  v.  D.  Norimb.,  1 51 5,  in-4'',  réimprimé  dans 
les  œuvi'es  de  Pirkheimer,  Francfort,  1618,  in-fol,),  que  Diirer  commença  en  1490  un 
voyage  à  travers  l'Allemagne;  qu'il  vit,  à  Colmar,  les  orfèvres  Gaspard  et  Paul,  le 
peintre  Louis,  et  à  Baie,  en  1492,  Torfévre  Georges,  tous  les  quatre  frères  de  Martin 
Schon,  et  qu'il  fui  amicalement  accueilli  el  hébergé  par  eux.  M.  Eye,  dans  son  Leben 
ùnd  Wirken  Albrechl  Diirer's^  mentionne  des  peintures  faites  par  ce  maître  en  1494, 
lorsqu'il  passa  par  Strasbourg  pour  rentrer  à  Nuremberg. 


SAINT      SÉBASTIEN, 

(Fac-similé   d'une   estampe   de   Jacopo    de    Barbarj.) 


37/i  GAZETTE    DES   BEAUX-ARTS. 

sa  fameuse  gravure  du  plan  de  Venise  '.  Les  rapports  avec  Durer  doivent 
donc  se  placer  entre  1^94  et  1498. 

Enfin,  pour  préciser  la  date  que  nous  recherchons,  citons  un  passage 
d'une  lettre  de  Durer  à  Pirkheimer,  du  7  février  1506  ^  Après  s'être  félicité 
des  compliments  que  lui  ont  faits  Jean  Bellin  et  plusieurs  personnes  consi- 
dérables de  Venise,  Dlirer  ajoute  :  «  Ce  qui  me  plaisait  il  y  a  onze  ans 
ne  me  plaît  plus  du  tout  à  présent  ;  le  changement  est  tel  que,  si  je  n'en 
étais  témoin,  je  ne  voudrais  pas  y  croire.  »  Et  aussitôt  après,  comme 
pour  faire  comprendre  de  quelles  œuvres  il  veut  parler  :  «  11  y  a,  dit-il, 
ici  des  peintres  bien  supérieurs  au  maître  Jacob  de  là-bas;  mais  Antoine 
Kolb  jurerait  qu'il  n'y  a  pas  au  monde  de  meilleur  peintre  que  Jacob. 
Ici  on  se  moque  de  lui  et  on  dit  que  s'il  était  si  bon  peintre,  il  ne  serait 
pas  parti,  etc.  » 

Ces  quelques  lignes  ont  été  très-diversement  commentées;  quanta 
nous,  il  nous  paraît  qu'elles  se  rapportent  certainement  à  Barbarj.  Ana- 
lysons-les avec  quelque  attention.  Durer  parle  d'abord  d'une  admiration 
qu'il  a  ressentie  il  y  a  onze  ans,  et  dont  il  s'étonne  lui-même  aujourd'hui; 
puis,  immédiatement,  il  affirme  qu'on  trouve  à  Venise  beaucoup  d'artistes 
qui  ont  plus  de  talent  que  maître  Jacob  ;  il  raille  Antoine  Kolb  pour 
lequel  celui-ci  est  toujours  resté  le  meilleur  peintre  du  monde,  et  il  ter- 
mine en  disant  qu'au  jugement  des  Vénitiens,  si  Barbarj  était  si  bon 
peintre,  il  resterait  dans  sa  patrie.  La  fin  de  ce  passage  n'indique-t-elle 
pas  que  les  premières  lignes  visent  le  maître  au  Caducée?  Par  suite, 
puisque  cette  admiration  de  Durer  est  de  onze  ans  antérieure  à  sa  lettre, 
la  date  de  ses  premières  relations  avec  Barbarj  se  trouve  nécessairement 
fixée  à  la  fin  de  lliQli  ou  à  1495.  Jacopo  a  pu  et  même  dû  séjourner  à 
Nuremberg  avant  cette  époque  ^;  mais  c'est  vers  1495  qu'a  eu  lieu  l'en- 
trevue signalée  dans  la  préface  que  nous  avons  citée,  entrevue  qui  pro- 
duisit sur  Durer  une  si  vive  impression.  Mais,  dira-t-on,  comment  ces 
allures  si  dédaigneuses  ont-elles  remplacé  l'ancien  enthousiasme  de  Durer 
pour  Barbarj  V  Ce  changement  est  expliqué  tout  naturellement  par  l'évo- 
lution qui  venait  de  s'opérer  dans  l'école  vénitienne. 

L'art  primitif  des  Vivarini  et  même    le  grand  style  archaïque  de 

1 .  Voir  la  note  4  de  la  page  370. 

2.  Lettre  2,  de  Dlirer  à  Pirkheimer. 

3.  C'est  alors  que,  d'après  le  double  témoignage  de  Neudorffer,  le  Vasari  de  Nurem- 
berg {Gedenkbuchlein  beriUimler  Kunsller  tmd  Werklente.  Nuremberg  1546),  et  de 
Doppelmayer  {llistor.  NachriclUen  v.  d.  Nurnberg.  MaUiem^  und  KunsllemMarem- 
berg,  1730),  Jacopo  eut  pom-  élève  Hans  Kulmbach  qui,  plus  tard,  travailla  dans  l'ate- 
lier de  Durer. 
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Mantegna  avaient  cédé  la  place  à  l'art  plus  libre  et  plus  moderne  de 
Gio.  Bellini,  du  Giorgione  et  du  Titien,  qui  exerçaient  une  influence 
souveraine  sur  les  tendances  des  peintres  vénitiens  d'alors.  Durer,  tout 
en  conservant  son  originalité,  subit  un  instant  cette  influence,  comme  le 
prouve  le  tableau  de  la  galerie  Barberini  à  Rome,  de  1506,  représentant 
le  Christ  au  milieu  des  docteurs,  peint  en  demi-figure  dans  la  manière 
des  Vénitiens  contemporains*.  Durer  qui,  au  temps  où  il  écrivit  sa  lettre 
à  Pirkheimer,  pouvait  contempler  tous  les  jours  les  chefs-d'œuvre  de 
Bellini,  devait  se  repentir  un  peu  de  son  admiration  juvénile  pour  l'ar- 
chaïsme mantegnesque  de  Barbarj. 

L'influence  de  Mantegna  sur  Jacopo  va  nous  servir  à  expliquer  la 
similitude  que  la  critique  d'art  a  toujours  remarquée  entre  le  maître  au 
Caducée  et  Albert  DiJrer.  On  connaît  la  n^anière  de  Mantegna.  Fervent 
admirateur  de  l'antique,  plein  de  fougue  et  d'inspiration  de  premier  jet, 
vigoureux  jusqu'à  la  rudesse,  dessinateur  d'une'hardiesse  incomparable, 
Mantegna  domine  de  la  hauteur  de  son  génie  tout  un  groupe  de  peintres, 
imitateurs  fidèles,  parfois  serviles,  de  son  art.  Barbarj  fut  de  ce  mombre. 
Lorsque,  arrivant  à  Nuremberg  vers  la  fin  du  xv^  siècle,  il  révéla  aux 
Allemands  cet  art  mantegnesque  inspiré  de  l'antique,  qui  leur  était 
encore  tout  à  fait  inconnu,  on  devine  quels  horizons  nouveaux  s'ou- 
vrirent devant  l'imagination  de  Diirer.  Il  se  trouve  en  présence  de  con- 
ceptions toutes  nouvelles  pour  lui,  il  s'en  empare,  il  imite  Mantegna  à 
travers  Barbarj .  De  là,  la  ressemblance  entre  Jacopo  et  le  maître  de  Nu- 
remberg dans  ses  premières  œuvres.  Contrairement  à  l'opinion  de 
M.  Galichon,  ce  n'est  point  Barbarj  qui  imite  Durer  avec  ou  sans  servi- 
lité, mais  Durer  qui  s'inspire  de  Barbarj,  ou  plutôt  de  ce  que  Barbarj  lui- 
même  a  pris  chez  le  maître  padouan-.  Cependant  il  est  impossible  de 
méconnaître  la  similitude  des  procédés  dans  les  gravures  des  premiers 
temps  de  Durer,  et  dans  quelques-unes  de  celles  du  maître  au  Caducée. 
Faut-il  attribuer  cette  ressemblance  à  l'influence  de  Durer?  Doit-on 
croire,  avec  M.  Galichon,  que  Barbarj  n'a  pas  gravé  sur  métal  avant  1506? 
Nous  avons  vu  que  le  plan  de  Venise  exécuté  de  1498  à  1500  trahit  déjà 
l'imitation  allemande.  D'autre  part,  et  cette  contradiction  a  lieu  d'éton- 
ner, M.  Galichon  constate  avec  raison  que  certaines  œuvres  de  Jacopo 
ressemblent,  par  l'analogie  des  procédés,  à  celles  des  premiers  temps  de 

1.  Diirer  parle  de  ce  «  Quadro  »  dans  la  huitième  lettre  qu'il  adresse  de  Venise  à 
son  ami  Pirkheimer. 

Diirer  nous  a  laissé  des  fragments  de  compositions  copiés  sur  des  gravures  de 
cette  école  (V.  l'Alhertina  de  Vienne),  entre  autres  le  Combat  des  Tritons,  de  1494, 
reproduction  exacte  de  l'estampe  de  Mantegna. 
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Durer,  et  il  n'en  affirme  pas  moins  que  Barbarj  n'a  dû  graver  sur  métal 
qu'en  1506  ou  plus  tard  ;  il  invoque  à  l'appui  de  cette  opinion,  outre  cette 
analogie  des  procédés ,  l'identité  du  papier  dont  se  servaient  les  deux 
maîtres.  Mais  n'est-il  pas  étrange  qu'un  artiste  de  la  valeur  de  Barbarj, 
déjà  auteur  d'œuvres  très-estimées,  admiré,  nous  dit  M.  Galichon, 
à  Nuremberg  non  moins  qu'à  Venise,  ait  pu  chercher  son  inspiration 
dans  les  gravures  les  plus  imparfaites  de  Durer,  alors  que  l'Italie  lui 
offrait  les  meilleurs  modèles  S  et  que  Diirer  lui-même  avait  produit 
quelques-unes  de  ses  œuvres  les  plus  remarquables?  Pourquoi  en  1506 
Barbarj  aurait-il  imité  précisément  les  morceaux  les  moins  appréciés  de 
Diirer,  ceux  qui  sont  antérieurs  à  l'année  1500?  Est-il  supposable,  en 
outre,  qu'un  artiste  connu  de  ses  contemporains  par  le  plan  de  Venise 
ait  pu  résister  au  courant  de  son  époque  et  ne  pas  aborder  la  gravure 
sur  métal  aux  jours  où  elle  était  en  honneur  dans  toutes  les  écoles  ita- 
liennes? Toutes  ces  inconséquences  disparaissent  dès  que  l'on  a  prouvé, 
comme  nous  croyons  l'avoir  fait,  que  Bai'barj  est  allé  à  Nuremberg  avant 
1Z|95.  On  s'explique  alors  aisément  et  la  manière  .allemande  de  Barbarj, 
et  la  parenté  entre  ses  procédés  et  ceux  de  Diirer  à  ses  débuts  dans  la 
gi'avure-. 

Ce  n'est  point  que  le  premier  de  ces  deux  maîtres  ait  imité  le  second  : 
tous  deux  ont  puisé  à  un  enseignement  commun. 

N'y  avait-il  pas  alors  à  Nuremberg  le  grand  atelier  de  Michel  VV^olge- 
mut',  oîi  Diirer  et  beaucoup  de  ses  compatriotes  avaient  appris  les  élé- 
ments de  l'art?  Ne  connaissait-on  pas  déjà  les  belles  gravures  sur  métal 
de  Martin  Schôngauer  (1450-Ii60)  ainsi  que  celles  de  ses  frères  et  de  ses 


L  Les  estampes  de  Baccio  Baldini,  Antonio  del  Pollajuolo,  Andréa  Mantegna, 
Francia,  pour  ne  citer  que  les  chefs  d'école. 

2.  Qu'on  songe  d'ailleurs  à  la  grande  différence  d'âge  entre  Barbarj  et  Diirer.  L'un 
est  né  avant  1450,  l'autre  en  1471.  Barbarj  était  donc  l'aîné  de  Diirer  d'au  moins  vingt 
et  un  ans  ou  plus  encore,  si  l'on  se  rapporte  à  un  curieux  document  en  date  du 
1"  mars  1511,  un  mandement  de  Marguerite,  régente  des  Pays-Bas,  où  il  est  dit:  «En 
considération  des  bons,  agréables  et  continuels  services  que  notre  bien-aimé  painctre, 
Jacques  de  Barbaris,  nous  a  par  ci-devant  fait  au  dit  estât  de  peintre  et  autrement, 
considérant  sa  débilisation  et  vieillesse,  qu'il  n'a  de  nous  aucun  gaiges  et  afin  mesme- 
ment  qu'il  ait  désormais  mieux  de  quoy  vivre  et  soy  entretenir  en  notre  service  le  de- 
meurant de  ses  anciens  jours,  avons  oclroyé  prendre  et  avoir  de  nous  la  somme  de 
cent  livres  de  pension  par  cliacun  an.  »  (Galiclion,  Gazelle  des  Beaux-Arts^  1873; 
p.  229.)  Les  termes  de  ce  document,  et  surtout  les  mots  débilisation  et  vieillesse, 
laissent  croire  que  Barbarj,  en  1511,  devait  avoir  plus  de  soixante  et  un  ans. 

3.  Nous  nous  proposons  d'étudier  prochainement  l'importance  du  rôle  de  Wolgemut 
à  la  fin  du  xv"  siècle,  et  d'établir  que  cet  artiste  a  gravé  sur  métal. 


ADAM      ET      EVE. 


(Fac-similé   d'une  estampe  d'Albert  Durer.") 
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élèves?  Des  burinistes  tels  que  Veit  Stoss,  Glockenton  de  Nuremberg  et 
Wenceslas  d'Olmutz  n'avaient-ils  pas  précédé  Durer?  C'est  dans  leurs 
œuvres  que  ce  dernier  et  Barbarj  (lors  de  son  séjour  à  Nuremberg  en 
1495)  ont  dû  prendre  leurs  premières  notions  de  gravure ^ 

L'identité  même  des  papiers  employés  par  les  deux  artistes  confirme 
notre  raisonnement.  Si  l'on  examine  en  elTet  les  différentes  marques  de 
papier  familières  à  Durer,  on  y  trouve  un  certain  ordre  chronologique 
qui  pourrait  aider  à  classer,  d'après  les  mêmes  indices,  les  œuvres  de 
Jacopo^  On  distingue  nettement  trois  périodes  dans  les  gravures  de 
Dilrer  : 

1°  Gravures  antérieures  à  la  fin  de  1505,  date  de  son  départ  pour 
Venise; 

2°  Gravures  de  1507  à  1520,  depuis  son  retour  de  Venise  jusqu'à  son 
départ  pour  les  Pays-Bas  ; 

3°  Gravures  de  1521  à  1528,  depuis  son  retour  des  Pays-Bas  jusqu'à 
sa  mort. 

Nous  n'avons  à  nous  occuper  ici  que  de  la  première  période.  Les 
papiers  les  plus  fréquemment  employés  par  le  maître  allemand  avant  1505 
sont  marqués  (nous  ne  parlons  que  des  premiers  états  de  ses  gravures) 
de  la  tête  de  bœuf,  puis  du  P  bourguignon  et  en  dernier  lieu  de  la  cou- 
ronne '\  Or  ces  marques  sont  précisément  celles  que  l'on  trouve  le  plus 
souvent  dans  les  estampes  de  Barbarj.  La  comparaison  des  papiers  con- 
tribue donc  à  prouver  que  Barbarj  a  gravé  sur  métal  avant  1506,  et  non 
pas  seulement  depuis  cette  époque,  comme  le  dit  M.  Galichon. 

Il  nous  reste  à  démontrer  que  le  maître  au  Caducée  n'a  pas  a'ccom- 
pagné,  dans  l'année  1506,  le  comte  Philippe  en  Néerlande,  et  que  rien 

1.  Une  étude  approfondie  de  certaines  gravures  de  Barbarj  et  de  quelques-unes  de 
la  première  manière  de  Dlirer,  prouve  clairement  que  ces  deux  maîtres  ont  surtout 
étudié  à  cette  époque  Martin  Schôngauer. 

2.  Nous  aurions  voulu  essayer  ce  classement.  Mais,  à  notre  grand  regret,  les  es- 
tampes de  Barbarj  qui  se  trouvent  à  la  Bibliothèque  nationale  ont  été  montées  unifor- 
mément sur  des  feuilles  de  papier,  de  sorte  qu'il  est  impossible  d'étudier  aucunement 
le  tissu  et  les  marques  des  papiers  originaux. 

3.  Voir  les  gravures  antérieures  à  1495  :  le  Violent,  B.  92;  les  Offres  d'amour, 
B.  93;  La  Sainle  Famille  au  papillon,  B.  44;  l'Assemblée  des  gens  de  guerre,  B.  88  ; 
l'Enfant  prodigue,  B.  28;  la  Petite  Fortune,  B.  78;  Saitile  Geneviève,  B.  63  ;  Saint 
Jérôme  en  pmilence,  B.  61  ;  la  Vierge  aux  cheveux  longs,  liés  avec  une  bandelette, 
B.  30  ;  l'Hâte  et  la  Cuisinière,  B.  84,  etc.,  etc.,  tirés  sur  du  papier  à  la  tête  de  bœuf 
et  quelquefois  au  P.  bourguignon.  Le  93  B.  est  tiré  :  /i"  état  :  tête  de  bœuf,  2"'  :  P., 
3'  :  la  couronne.  (V.  Betberg,  Kupferstichellolzchnitte,  Fin  KritischesVerzeicImiss, 
p.  9.Municli,  1871.) 
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ne  prouve  qu'il  ait  passé  à  cette  date  par  Nuremberg.  Noviomagus,  le 
biographe  du  comte  Philippe,  nous  raconte  en  ces  termes  le  voyage  de 
ce  prince  en  Italie. 

Après  la  mort  du  roi  Philippe  d'Espagne,  dit  le  Beau,  et  après  les 
sièges  de  Waveningen  et  de  Yenlo,  au  moment  où  le  comte  Philippe,  fils 
naturel  de  Philippe  de  Bourgogne,  voulut  renoncer  complètement  au 
service  militaire  pour  s'adonner  à  ses  goûts  artistiques,  il  fut  obligé  de 
se  mettre  à  la  disposition  de  l'empereur  Maximilien,  qui  le  chargea  d'une 
mission  diplomatique  à  Rome  auprès  du  pape  Jules  IP.  Or  Philippe  le 
Beau  n'était  mort  qu'en  septembre  1506,  et  Jules  II  resta  hors  de  Rome 
depuis  l'automne  de  1506  jusqu'au  printemps  de  1507.  D'un  autre  côté, 
la  lettre  de  Durer  du  17  février  1506  nous  apprend  que,  à  cette  époque, 
Jacopo  était  déjà  parti  pour  la  Néerlande.  Enfin,  Noviomagus  dit  encore 
que  Barbarj  fut  appelé  auprès  du  comte  Philippe  et  que  son  voyage  fut 
l'occasion  de  grandes  dépenses.  De  ce  rapprochement  de  dates,  il  résulte 
que  Barbarj  n'accompagna  point  le  comte  en  Néerlande,  et  que,  par  suite, . 
son  passage  et  son  séjour  à  Nuremberg  en  1506  ne  sont  que  de  pures 
hypothèses-. 

Notre  examen  des  conclusions  de  M.  Galichon  est  terminé.  Sans  avoir 
voulu  rabaisser  le  mérite  de  l'étude  qu'il  a  consacrée  au  maître  au 
Caducée,  nous  croyons  avoir  démontré  qu'il  s'est  mépris  en  quelques 
points.  Le  fi'agmeut  de  préface  de  Durer  qui  a  servi  de  base  à  notre  argu- 
mentation, sa  lettre  du  7  février  1506,  l'examen  des  papiers  employés 
par  les  deux  maîtres,  enfin  le  rapprochement  minutieux  de  quelques 
dates,  nous  ont  amené  aux  conclusions  suivantes  qui  complètent  et  rec- 
tifient le  travail  de  noti'e  devancier  : 

1°  Il  est  maintenant  certain  que  Venise  est  bien  le  lieu  de  naissance 
du  maître  au  Caducée; 

2°  Barbarj  a  dû  séjourner  à  Nuremberg  et  y  voir  Durer  avant  l/i05  ; 

3"  La  similitude  entre  ces  deux  artistes  provient  non  de  l'imitation 
de  l'un  par  l'autre,  mais  d'une  source  commune  d'enseignement; 

li°  Rien  ne  prouve  que  Jacopo  ait  passé  par  Nuremberg  en  1506. 

Certes,  après  cette  démonstration  il  reste  encore  plus  d'un  point  à 
éclaircir  dans  la  longue  carrière  de  Barbarj  ;  notre  seule  ambition  a  été 
de  fournir  en  les  commentant  quelques  nouveaux  documents  pour  une 
biographie  du  maître  au  Caducée  qui  n'a  pas  encore  été  faite. 

1 .  G.  Noviomagus  (Geldenhauer),  Vita  Pliilippi  Burgundi  Ep.  UUraj.  in  Freher, 
Rerum.  Germ.  III,  '184. 

2.  Voir  Hermann  Grimm,  Uber  Kunstler  und  Kumlwerke.  Erster  Jalirgang, 
p.  143.  Berlin,  -1865. 


380  GAZETTE   DES   BEAUX-ARTS. 

Un  dernier  mot.  Il  n'y  a  plus  lieu  maintenant  de  s'étonner  de  l'iné- 
galité que  M.  Galichon  a  remarquée  dans  la  manière  de  Jacopo.  Soumis 
à  des  influences  diverses  et  parfois  si  contraires,  tour  à  tour  mantegnesque, 
imitateur  des  Allemands  et  disciple  de  Beliini  ;  point  doué  de  ce  puissant 
tempérament  qui  permet  à  l'artiste  d'imprimer  à  tous  ses  emprunts  une 
vraie  marque  d'originalité,  prenant  un  peu  partout  dans  ses  voyages  ce 
qui  se  trouvait  à  la  portée  de  son  talent,  Jacopo  de  Barbarj,  malgré  la 
valeur  réelle  de  son  œuvre,  n'eut  jamais  une  manière  absolument  person- 
nelle ;  il  fut  inégal  et  devait  l'être  comme  tous  les  artistes,  quelque  ha- 
biles qu'ils  soient,  qui  vivent  moins  de  leur  fonds  que  du  fonds  d' au- 
trui, qui  ont  plus  d'aptitude  à  l'imitation  savante  que  de  vigueur  créa- 
trice, plus  d'expérience  que  d'inspiration,  plus  de  talent  que  de  génie. 

Au  moment  où  nous  venions  de  livrer  à  l'impression  ces  notes  bio- 
graphiques, un  hasard  heureux  a  mis  sous  nos  yeux  une  œuvre  de 
Barbarj  inconnue  jusqu'ici. 

On  savait  que  le  maître  au  Caducée,  comme  beaucoup  d'artistes  ita- 
liens de  son  temps,  avait  réussi  dans  plus  d'un  genre;  qu'il  avait  été  à  la 
fois  peintre,  graveur,  nielleur  et  miniaturiste;  on  apprendra  aujourd'hui 
qu'il  a  été  de  plus  sculpteur,  et  sculpteur  de  mérite. 

La  gravure  à  l 'eau-forte  qui  accompagne  ce  travail  reproduit  fidè- 
lement un  bas-relief  en  bronze  de  Jacopo  de  Barbai:j.  Nous  devons  la 
communication  de  cette  pièce  importante  à  l'obligeance  de  M.  Gustave 
Dreyfus,  possesseur  d'une  précieuse  collection  où  les  amateurs  de  l'art 
italien  du  xV  siècle  puisent  les  plus  utiles  enseignements. 

Barbarj  a  emprunté  le  sujet  de  ce  curieux  bas-relief  au  quatrième 
livre  des  Géorgiques  de  Virgile.  11  représente  Orphée  et  Eurydice,  à  l'in- 
stant précis  où  le  chantre  de  Thrace,  ramenant  des  Enfers  celle  qui  lui 
est  rendue,  se  retourne  vers  elle  et  va  la  perdre  pour  toujours.  Le  paysage 
est  à  peine  indiqué  :  une  caverne  à  la  sortie  du  Tartare;  un  rocher  qui 
la  surplombe  et  s'élève  jusqu'au  bord  supérieur  de  la  plaque,  en  for- 
mant une  sorte  de  voûte  au-dessus 'de  la  tête  d'Eurydice;  dans  le  bas, 
quelques  plis  de  terrain.  Le  sculpteur  a  traduit  avec  une  remarquable  fi- 
délité la  touchante  élégie  du  poète.  Dans  Jacopo  comme  dans  Virgile, 
Orphée,  arrivé  avec  Eurydice  aux  portes  du  jour,  jam  luce  siib  ipsa, 
ne  peut  résister  à  son  amour;  il  s'arrête,  il  retourne  la  tête,  respexit; 
il  revoit  un  instant  celle  qu'il  aime,  mais  elle  lui  est  ravie  à  jamais. 
Dans  Jacopo  comme  dans  Virgile,  l'amante  plaintive  tend  pour  la  dernière 
fois  vers  son  époux  une  main  désolée  : 

Invalidasque  tibi  tendens,  heu!  non  tua,  palmas  ! 
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Le  pacte  conclu  avec  le  cruel  Plutoii  est  rompu  sans  retour;  un  grand 
bruit  a  retenti  trois  fois  dans  les  profondeurs  de  l'Averne.  Déjà  l'impla- 
cable Destin  rappelle  Eurydice  aux  Enfers;  déjà  le  sommeil  de  la  mort 
enveloppe  ses  yeux  !  «  Adieu,  s'écrie-t-elle,  Orphée  !  Adieu  pour  toujours  !  » 

Le  corps  svelte  et  gracieux  d'Orphée,  sa  tête  fine,  bien  posée  sur  un 
cou  délicat,  élégamment  rejetée  en  arrière,  le  violon  '  appuyé  avec  grâce 
sur  la  cuisse  gauche,  le  mouvement  naïf  et  simple  de  la  main  qui  tient 
l'archet,  la  finesse  des  attaches  des  pieds  et  des  mains,  tout  dans  cette 
figure  est  essentiellement  italien.  Eurydice  rappelle  plutôt  le  type  alle- 
mand; sa  tête,  empreinte  d'un  sentiment  de  doux  reproche  et  de  mélan- 
colique résignation  plutôt  que  de  désolation  et  d'effroi,  repose  sur  un  cou 
assez  court  qu'on  dirait  germanique;  les  épaules  un  peu  fortes,  tom- 
bantes, l'épaisseur  générale  du  corps  et  les  attaches  lourdes  trahissent  la 
même  origine.  Les  cheveux  flottent  épars;  une  écharpe  pendante  sur  une 
main  et  retenue  par  l'autre  se  joue  autour  des  hanches;  le  bras  droit 
tombe  gracieusement  le  long  du  corps;  la  main  gauche  ouverte,  étendue 
vers  l'imprudent  Orphée,  exprime  d'éloquents  regrets  : 

■    ....  Quis  et  me,  inquit,  miseram,  et  te  perdidit,  Orpheu? 

Les  deux  personnages,  abstraction  faite  de  la  diflërence  naturelle 
de  proportions  entre  l'homme  et  la  femme,  présentent  une  inégalité  de 
dimension  accusée  peut-être,  mais  motivée.  Orphée,  placé  sur  le  devant, 
domine  naturellement  d'assez  haut  Eurydice  reculée  sur  le  second  plan. 
La  perspective  linéaire  et  aérienne  n'en  est  pas  moins  d'une  justesse  et 
d'une  précision  irréprochables.  Malgré  le  relief  peu  saillant  des  deux 
figures,  Barbarj  a  traité  les  modelés  avec  une  rare  délicatesse  et  donné 
au  moindre  détail  un  soin  minutieux,  et  ce  mérite  de  difliculté  vaincue 
semble  prouver  que  cette  œuvre  de  sculpture  n'est  ni  la  première  ni 
la  seule  de  Jacopo. 

L'authenticité  est  incontestable  :  la  matière  même  du  bronze  révèle 
une  origine  vénitienne  ou  padouane,  ainsi  que  la  fonte,  la  couleur  et 
la  patine;  la  plaque  de  forme  rectangulaire  a  0"',19  de  hauteur  sur 
O'^jUà  de  largeur.  A  l'extrémité  supérieure  à  droite  se  trouve  la 
signature  ordinaire  de  Barbarj,  le  Caducée.  Cette  épreuve  ne  fût-elle 
pas  signée,  on  y  retrouverait  la  manière  favorite  de  notre  artiste,  dans 
l'aspect  général  de  la  composition,  dans  le  mélange  de  l'inspiration  ita- 
lienne et  de  l'influence  allemande,  enfin  dans  le  type  des  deux  figures. 

1.  Jacopo,  comme  Raphaël  et  beaucoup  d'autres,  a  substitué  un  violon  à  la  lyre 
virgilienne. 
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L'une  d'elles,  celle  d'Orphée,  évoque  impérieusement  le  souvenir  de 
ses  Suppliciés  et  surtout  de  son  Apollon  et  Diane  dont  M.  Galichon  a 
donné  des  fac-similé  dans  son  étude  sur  Barbarj  ;  l'autre  fait  songer  à  la 
petite  figure  de  la  Femme  au  miroir^. 

A  tous  ces  signes,  il  est  impossible  de  ne  pas  reconnaître,  sans 
l'ombre  d'un  doute,  la  main  habile  et  délicate  du  maître  au  Caducée. 

Durer  s'est-il  souvenu  de  cet  élégant  Orphée  dans  sa  gravure  à' Adam 
et  Eve?  Il  y  a  une  analogie  marquée  entre  les  deux  œuvres;  le  lecteur 
en  peut  juger;  elles  se  ressemblent  sinon  par  la  composition,  du  moins 
par  le  style  des  figures.  N'est-ce  pas  là  une  confirmation  de  ce  que  nous 
avons  dit  sur  les  tendancees  semi-italiennes,  semi-germaniques,  du 
maître  au  Caducée  dans  son  œuvre  entier  et  de  Durer  dans  quelques 
morceaux  de  sa  jeunesse. 

Ce  bronze  inédit  nous  montre  la  manière  de  Jacopo  sous  son  meil- 
leur jour.  Il  appartient  à  un  art  élevé,  exempt  des  défauts  ordinaires  d'un 
maître  qui  n'a  pas  toujours  évité  le  grotesque  et  le  grimaçant.  Pour  que 
l'on  puisse  apprécier  les  différentes  expressions  de  ce  talent  inégal,  nous 
rassemblons  ici  les  plus  importants  spécimens  de  son  œuvre  gravé  et 
nous  donnons,  en  même  temps  qu'Orphée  et  Eurydice,  les  fac-similé 
réduits  du  Grand  Sacrifice  à  Priape,  du  Saint  Sébastien,  du  Pégase  et 
de  la  Femme  au  miroir-. 

CHARLES     EPllRUSSI. 

1.  Y.  Gazelle  des  Beaux-Arls,  2"  période,  t.  VIII,  p.  228. 

2.  Voir,   pour  la  description  de  ces   gravures,  l'étude  de  M.  Galichon,  Gazelle 
des  Beaux-Arls,  'l"'  période,  t.  XI,  p.  431 ,  p.  449,  p.  450,  et  2'  période,  t.  VIII,  p.  224. 
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'il  est,  après  la  Bible,  un  livre  qui  n'ait  jamais  cessé 
d'être  réimprimé,  c'est  à  coup  sûr  celui  de  Y  Imita- 
tion de  Jésus-Christ.  Il  n'a  certainement  pas  été  écrit 
pour  le  monde  et  pour  le  siècle,  mais  pour  les  médi- 
tations de  la  vie- intérieure  du  cloître;  pourtant,  mal- 
gré cette  destination  restreinte  tout  à  fait  en  dehors 
de  l'activité  et  des  devoirs  de  la  vie  humaine,  malgré  sa  forme  et  son 
but,  il  s'est  trouvé  d'une  philosophie,  d'une  morale  et  surtout  d'une 
psychologie  si  pénétrante  qu'il  peut  être  lu  et  admiré  en  dehors  de  toute 
idée  d'une  religion  particulière.  C'est  un  livre  humain,  non  pas  de  la 
même  façon,  mais  avec  autant  de  hauteur  et  de  profondeur  qu'un  ouvrage 
de  l'Antiquité  ;  aussi  est-il  définitivement  et  justement  entré  dans  ce  patri- 
moine commun,  dont  l'esprit  vit  en  se  rajeunissant  sans  cesse  et  qui  ne 
se  compose  pas  de  beaucoup  de  livres. 

Le  P.  de  Backer  a  publié  en  1864  un  essai  bibliographique  sur  les 
éditions  et  les  traductions  de  \' Imitation,  qui  n'a  pas  moins  de  2184 
numéros,  bien  dépassés  depuis  lors.  En  1812,  M.  Barbier  avait  publié 
une  étude  sur  soixante  traductions  françaises  de  Vlmitation.  MM.  Glady 
viennent  à  leur  tour  de  la  republier  à  nouveau;  leur  édition  comptera  par 
le  luxe  de  l'illustration,  et  c'est  cette  richesse  artistique  qui  rend  naturel 
et  nécessaire  d'en  parler  dans  cette  Revue. 

Comme  texte,  ils  ont,  après  M.  de  Sacy  pour  l'édition  publiée  par 
Curmer  en  1858,  choisi  la  traduction  de  Marillac,  et' celle-ci  y  est  réim- 
primée avec  soin  et  avec  critique,  non  pas  sur  les  deux  éditions  origi- 


1.  L'Imitation  de  Jésus-Christ,  h'aduction  de  Michel  de  Marillac, 'Garde  des  sceaux 
de  France,  Paris,  Glady  frères,  1876,  in-8. 
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nales  de  1621  et  1626,  mais  sur  l'édition  de  1631,  certainement  revue 
par  le  Garde  des  sceaux  après  sa  disgrâce.  En  dehors  de  traductions  nou- 
velles, qui,  si  elles  sont  toujours  possibles,  sont  au  moins  toujours  difficiles, 
ils  ont  bien  fait  de  choisir  celle-là,  dont  la  langue,  d'autant  plus  remar- 
quable qu'elle  est   antérieure  au  Discours  sur  la  Méthode  et  aux  Pro- 


vinciales, est  d'une  fermeté  simple,  d'une  clarté  et  d'une  dignité  qui  lui 
méritaient  bien  cette  distinction. 

Avec  elle,  et  dans  le  même  sens,  je  ne  connais  même  que  deux 
autres  traductions  françaises  qui   soient  sur  le  même  rang. 

L'une  est  la  traduction  anonyme  que  M.  Adolphe  Halzfeld,  après  en 
avoir  acquis  par  hasard  le  manuscrit  à  Poitiers  dans  une  masse  de  livres 
vendus  à  vil  prix,  a  imprimé  pour  la  première  fois  à  Paris  chez  l'éditeur 
Adrien  Leclère,  en  1869,  et  je  la  cite  d'autant  plus  qu'elle  n'est  pas 
encore   connue   comme    elle    le   mérite.  Elle    est   du   dernier  tiers  du 


XVII"  siècle  et  sa  langue  est  d'une  sobriété  fidèle,  d'une  force  et  d'une 
tenue  de  grand  style,  qui  viennent  peut-être  d'une  plume  de  Port-Royal, 
aussi  personnellement  modeste  qu'elle  est  d'une  élévation  et  d'une  pureté 
parfaites,  ce  qui  serait  depuis  longtemps  reconnu  et  apprécié  si  cette 
traduction  ne  s'était  pas  trouvée  rester  aussi  longtemps  inédite. 

L'autre,  et  tout  le  monde  l'a  nommée,  est  celle  du  vieux  Corneille. 
Ce  n'est  pas  une  traduction  véritable.  Chaque  chapitre  devient  une  ode 
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et  le  poëte  y  a  varié  de  la  façon  la  plus  merveilleuse  tous  les  grands 
rhythmes  de  strophe,  en  les  maniant  d'une  façon  vraiment  supérieure. 
On  ne  la  lit  guère  et  on  a  tort.  A  chaque  instant  on  y  rencontre  des 
beautés  de  premier  ordre,  d'un  autre  caractère  mais  d'une  volée  aussi 


haute  que  dans  ses  tragédies.  L'ampleur  et  la  forme  de  la  phrase  y  sont 
même  parfois,  dans  leur  simplicité  austère,  d'une  marche  plus  majes- 
tueuse et  d'une  haleine  plus  longue.  L'auteur  de  Polyeiicte  n'est  là  ni 


moins  poëte,  ni  moins  écrivain.  Ce  n'est  évidemment  qu'une  paraphrase, 
mais  c'est  une  paraphrase  de  génie. 

Qui  ne  devrait  connaître,  entre  tant  d'autres  que  nous  ne  pouvons 
citer  ici,  cette  admirable  strophe  du  premier  chapitre  : 


Vanité  d'entasser  i-ichesses  sur  richesses, 
Vanité  de  languir  dans  la  soif  des  honneurs, 
Vanité  de  choisir  pour  souverains  bonheurs 
Des  plaisirs  criminels  les  damnables  mollesses  ; 
Vanité  d'aspirer  à  voir  durer  nos  jours 
Sans  se  mettre  en  souci  d'en  mieux  régler  le  cours, 
D'aimer  la  longue  vie  et  négliger  la  bonne, 
D'embrasser  le  présent  sans  soin  de  l'avenir 
Et  de  plus  estimer  un  moment  qu'il  nous  donne 
Que  l'attente  des  biens  qui  ne  sauraient  finir... 
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ou  le  commencement  du  célèbre  chapitre  sur  la  pureté  et  la  simplicité 

Pour  t'élever  de  terre,  homme,  il  te  faut  deux  ailes, 
■    La  pureté  du  cœur  et  la  simplicité; 
Elles  te  porteront  avec  facilité 
Jusqu'à  l'abîme  heureux  des  clartés  éternelles... 


s=  L'édition  de  MM.  Glady  est  précédée  d'une  préface  de  M.  Louis  Veuillot, 

Écrite  en  bon  français,  ce  qui  n'est  pas  commun, 

et  qui  porte  sur  une  comparaison  entre  le  livre  de  Vlmilotion,  d'esprit 
tout  moderne,  et  le  livre,  tout  antique,  des  Lamentations  de  Job.  Enfin, 


elle  est  terminée  par  une  étude  de  M.  Arthur  Loth  sur  les  questions  sou- 
levées par  la  condition,  toujours  anonyme,  de  l'ouvrage  lui-même.  Son 
objet  sort  des  études  de  cette  Revue,  mais  le  travail  de  M.  Loth,  très-bien 
informé,  très-précis  et  très-clair,  résume  si  bien  la  question  qu'il  est 
difficile,  en  en  recommandant  la  lecture,  de  ne  pas  en  présenter  très- 
brièvement  les  conclusions. 

Ulnternelle  consolation  française,  dont  on  connaît  à  Valenciennes 
un  manuscrit  de  1462,  et  un  premier  daté  de  Hesdin  en  février  i.kh7 ,  ne 
peut  d'aucune  manière  être  considérée  comme  l'original  du  latin.  Le 
texte  écrit  à  Hesdin  dit  même  formellement  qu'il  est  «  translaté  de  latin 
en  français  » ,  et  l'on  a  d'ailleurs  pour  le  latin  des  dates  antérieures. 
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Laissant  de  .côté  tous  ceux  des  noms  qui  se  sont  produits  et  que  la 
moindre  discussion  a  fait  évanouir,  la  lutte  s'est  concentrée  entre  trois 
noms,  Jean  Gersen  qui  aurait  été  abbé  bénédictin  de  Verceil  en  Italie; 
Thomas  à  Kempis,  chanoine  du  Mont-Saint-Agnès  en  Hollande,  mort  en 
1471  ;  et  enfin  le  chancelier  Gerson,  dont  les  défenseurs  sont  relativement 
modernes.  En  effet,  la  discussion  a  d'abord  porté  sur  les  deux  premiers. 


Gersen  ayant  pour  champions  les  Bénédictins,  Thomas  à  Kempis  tous  les 
Chanoines  réguliers  et  les  Jésuites,  et  c'est  en  faveur  de  ce  dernier  qu'il 
est  intervenu  un  arrêt  solennel  du  Parlement  de  Paris  en  1652,  Gomme 
origine,  les  trois  attributions  sont  fondées  sur  quelques  manuscrits  et 
sur  quelques  éditions.  Gomme  l'a  très-bien  dit  M.  Loth,  «  les  éditeurs 
s'en  sont  rapportés  aux  manuscrits,  et  plus  tard  les  lecteurs  s'en  sont 
rapportés  aux  éditeurs.  ;>  * 


oici  trois   noms.   Aucun,    en    réalité,  ne   supporte 

l'examen. 

Si  Gersen  a  existé,  ce  qui  est  même  en  question, 

il  serait  du  xiii*  siècle  ;  or  le  livre  est  postérieur,  H 

cite  une  parole  de  saint  François  d'Assise  et  n'est  pas 

dans  l'esprit  du  temps. 
Le  fondement  le  plus  sérieux  pour  Thomas  à  Kempis  est  l'existence 
d'un  manuscrit  transcrit  par  lui  et  signé  de  son  nom  en  IZiAl;  mais  ce  ma- 
nuscrit est  au  nombre  des  mauvais  textes.  Le  recueil  de  ses  œuvres  a 
d'ailleurs  été  imprimé  de  son  temps,  et  il  ne  comprend  pas  Y  Imitation. 
Quoique  sa  vie  ait  été  longue,  il  aurait  été  trop  jeune  à  la  date  au- 
dessous  de  laquelle  il  n'est  pas  possible  de  faire  descendre  le  livre, 

Gerson  n'aurait  pu  l'écrire  qu'à  la  fin  de  sa  vie,  dans  sa  retraite  de 
Lyon,  de  1419  à  1420;  mais  son  frère,  prieur  des  Célestins  de  Lyon,  ne 
cite  pas  Y  Imitation  dans  le  catalogue  qu'il  a  dressé  des  œuvres  du  Chan- 
celier, et,  lorsque  celui-ci  réunit  tous  ses  ouvrages  pour  les  léguer  aux 
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Gélestins  d'Avignon,  l'Imitation  n'est  pas  davantage  comprise  dans  l'énu- 
mération  détaillée  de  son  testament. 

Enfin,  il  y  a  un  manuscrit  de  I/1O6,  ce  qui  exclut  Thomas  à  Kempis 
aussi  bien  que  Gerson.  La  date  de  ce  manuscrit,  acquis  en  1869  pour 


notre  Cabinet  des  Estampes  à  cause  des  deux  gravures  collées  sur  le 
papier  avant  le  texte  écrit  postérieurement  pour  les  encadrer,  a  été 
étudiée  et  fixée  ici  même  dans  l'article  que  lui  a  consacré  M.  Henri  Dela- 
borde',  en  raison  de  l'intérêt  de  cette  date  pour  l'histoire  de  la  gravure. 


Or  ce  manuscrit  contient  le  premier  livre  de  l'Imitation  seulement  et 
des  extraits  des  trois  autres.  L'ouvrage  est  donc  forcément  antérieur. 


E  plus  il  est  certain  qu'il  n'a  été  écrit  ni  en  Italie  ni 
en  France.  Il  ne  suffirait  pas  de  constater  que  dans 
les  81  éditions  publiées  avant  1500,  le  plus  grand 
nombre  est  allemand,  et  que  la  première,  imprimée 
par  Zainer  avant  1A75,  date  de  sa  mort,  est  d'Augs- 
bourg.  Il  y  a  plus.  Sur  les  cent  quatre-vingts  manuscrits  connus  et  dis- 

1.  Gazelle  des  Beaux-Arls,  2»  période,'!,  mars  1869,  p.  238-b3.  Les  deux  gros- 
sières gravures,  à  fond  criblé,  y  sont  fac-similées,  p.  24b  et  247.  —  M.  Lotii  a  repris 
la  question  de  la  date  dans  la  Revue  des  questions  historiques,  avril  1873  et  jan- 
vier 4  874,  et  il  a  confirmé  l'attribution  de  M.  Delaborde. 
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cutés  un  à  un,  l'écriture  de  deux  seulement  peut  être  attribuée  aux  der- 
nières années  du  XIV'  siècle;  Y  Imitation  n'est  citée  qu'au  xv^  les  plus 
anciens  à  la  fois  et  les  plus  nombreux  manuscrits,  dont  quarante  à  date 


certaine,  vont  de  IZ1O6  à  1450,  sont  ou  allemands  ou  des  Pays-Bas,  et 
même  ils  viennent  surtout  des  maisons  de  la  Congrégation  des  Chanoines 
réguliers  de  Windesheim ,  fondée  à  Utrecht  en  1387  et  qui  avait  quatre- 
vingts  maisons  à  la  fin  du  xv'  siècle.  Le  manuscrit  de  1406  a  même  les 
Constitutions  de  l'ordre. 

N  s'est  trompé  en  cherchant  dans  le  texte  latin  des 
idiotismes  français  ou  itahens;  mais  il  y  en  a  un 
flamand  bien  singulier.  On  lit  partout  au  chapitre  du 
premier  livre  ;  «  Quand  même  vous  sauriez  totam 
Bibliam  exlerius,  toute  la  Bible  dehors  »,  et  le  fla- 
mand est  la  seule  langue  où  l'on  retrouve  la  locu- 
tion savoir  dehors  pour  exprimer  l'idée  de  savoir  par  cœur. 

Devant  de  pareilles  coïncidences  il  n'y  a  plus  de  doute  possible.  Le 


livre  est  de  l'extrême  fin  du  xv''  siècle;  il  est  flamand;  il  émane  d'un 
membre  de  la  Congrégation  de  Windesheim,  et  il  appartient  au  mysti- 
cisme particulier  du  mouvement  des  Frères  de  la  vie  commune. 

C'est  là  qu'en  est  maintenant  la  question,  que  je  laisse  pour  en  venir 
à  l'illustration  même  du  volume.  En  face  d'un  texte  presque  purement 
abstrait  qui  n'est  composé  que  d'idées  et  de  réflexions,  la  tâche  était  par- 
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ticulièrement  difficile.  Ordinairement,  en  deiiors  du  frontispice,  on  se 
contente  de  quatre  scènes  pieuses,  où  ne  manque  jamais  le  Christ  por- 
tant sa  croix.  Les  illustrations  plus  riches,  ^par  exemple,  les  encadre- 
ments de  pages  empruntés  aux  manuscrits  pour  la  grande  édition  de 
Curmer  et  formant,  à  l'état  d'album,  une  sorte  d'histoire  de  la  miniature, 
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les  encadrements  de  l'édition  de  M.  Tross,. empruntés  aux  bois  gravés 
dans  les  livres  d'heures,  —  constituent  une  illustration  charmante,  mais 
en  dehors,  et  qui  laisse  le  texte  absolument  de  côté, 

L'édition  dont  nous  parlons  a  voulu  puiser  dans  le  sujet  même  son 
illustration,  qui  se  compose  de  planches  séparées  et  de  bois  dans  le  texte. 
Les  premières  sont  toutes  des  sujets;  les  seconds  en  offrent  aussi,  mais 
sont  plus  particulièrement  typographiques.  Quant  aux  gravures  à  part, 
un  livre  qui  contient  un  frontispice  d'après  M.  Garnier,  une  eau-forte 
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de  M.  Chifllard,  des  compositions  de  MM.  Lehmann,  Delaunay,  Langée 
et  Maillot,  dont  la  Madeleine  agenouillée  est  une  fort  remarquable 
planche,  un  livre,  dis-je,  dont  les  gravures  sont  signées  Gaucherel,  Bru- 
net-Debaines,  Waltner,  Dubouchet,  LeVasseur,  LaGuillermie  et  Courtry, 
—  qui  a  réduit  très-habilement  le  portrait  de  Marillac,  gravé  par  Morin 
d'après  Champagne,  —  est  à  coup  sûr  un  livre  considérable. 

Je  n'ai  pas  cité  la  Têle  de  Christ,  de  M.  Jules  Jacquemart,  d'après  un 
dessin  de  Léonard.  La  planche  nous  a  été  gracieusement  communiquée 
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pour  en  faire  jouir  nos  lecteurs.  Le  nom  de  son  auteur  la  faisait  natu- 
rellement rentrer  dans  le  cadre  de  ce  recueil,  qui  devra  à  cette  édition 
de  donner  du  grand  Milanais  ce  bien  beau  dessin,  à  la  sanguine  et  à  la 
pierre  noire,  qui  se  trouve  au  Musée  Bréra  et  qui  n'est  pas  assez  connu. 
C'est  sans  doute  une  des  études  pour  le  Christ  de  la  Cène.  L'expression 


est  plus  humainement  douloureuse,  et  dans  la  peinture,  Léonard  l'a  modi- 
fiée pour  en  élever  et  en  purifier  le  sentiment;  mais  cette  tète  suffirait 
à  nier  l'anecdote  selon  laquelle  Léonard  n'aurait  pas  achevé  la  tête  de 
son  Christ  parce  qu'il  désespérait  de  la  rendre.  Depuis  longtemps  la 
tête  du  réfectoire  de  Sainte-Marie-des-Grâces  est  gâtée,  mais  Léonard 
l'avait  terminée  comme  les  autres.  Léonard  n'est  pas  de  ceux  qui  restent 
au-dessous  de  quoi  que  ce  soit. 

L'illustration  du  texte  même  n'est  pas  moins  riche.  On  se  souvient 
des  touchants  et  curieux  tableaux  de  Paul  Delaroche  sur  la  Passion. 


Ils  ne  viennent  pas  des  Évangiles,  mais  des  visions  de  la  Sœur  Cathe- 
rine Emmerich  qui,  en  s' absorbant  dans  une  méditation  passionnée,  a, 
sans  en  avoir  conscience,  inventé  comme  un  vrai  poëte.  Si  même,  au 
lieu  de  vivre  il  y  a  cinquante  ans,  elle  avait  vécu  au  xip siècle,  ses  récits 
feraient  partie  de  l'iconographie  chrétienne  et  se  trouveraient  sur  les 
bas-reliefs  des  églises  au  même  titre  et  avec  la  même  foi  que  les  miracles 
de  la  Légende  dorée,  ou  les  épisodes  des  Évangiles  apocryphes.  Delà- 
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roche  en  avait  été  frappé,  et  ces  tableaux,  qui  sont  de  la  dernière  période 
de  sa  vie,  resteront  dans  son  œuvre  comme  ce  qu'il  a  fait  peut-être  de 
plus  distingué  et  de  plus  passionné  en  même  temps.  Ils  se  retrouvent 
ici,  habilement  réduits  par  M.  Chapon,  en  tête  de  la  préface  et  des  quatre 
livres. 

Il  serait  trop  long  d'entrer  dans  le  détail  des  lettres  ornées,  des  têtes 
de  pages  et  des  culs-de-Iampes  qui  sont  prodigués  dans  ce  volume.  Indi- 
quons quelques  lettres  élégantes  dessinées  par  M.  Catenacci  dans  le 
sentiment  du  xvi"=  siècle,  et  surtout  les  lettres  ornées  et  les  culs-de-lampe 
de  M.  Emile  Reiber.  Quelquefois  il  s'est  inspiré  des  vols  élégants  d'oi- 
seaux japonais,  et  le  plus  souvent  des  enlacements  nattés  des  miniatures 
anglo-saxonnes,  imitées  en  France  sous  les  Garlovingiens  ;  d'autres  fois 
il  s'est  livré  à  une  fantaisie  plus  personnelle,  et  toujours  avec  une  grâce 
pondérée  comme  avec  une  élégance  parfaite. 

Aïs  ce  qui  est  la  véritable  nouveauté  et  la  valeur 
particulière  de  cette  édition,  ce  sont  les  planches  et 
les  bois  dessinés  par  M.  Lameire.  Ceux  qui  s'inté- 
ressent à  l'archéologie,  et  ceux,  beaucoup  trop  rares, 
qui  ne  négligent  pas  au  Salon  la  galerie  de  l'archi- 
tecture, toujours  intéressante  et  souvent  bien  remar- 
quable, savent  la  haute  valeur  de  M.  Lameire.  C'est  à  la  fois  un  architecte 
érudit,  un  décorateur  et  un  inventeur  d'un  mérite  singulier.  Il  sait,  il 
s'inspire  de  ce  qu'il  sait,  et  il  produit  en  fait  de  décorations  des  œuvres 
réellement  originales.  Personne  peut-être  n'est  plus  capable  que  lui  de 
décorer,  aussi  bien  avec  des  compositions  qu'avec  des  ornements,  les 
murs  d'une  basilique  ou  d'une  église,  et  le  symbolisme  roman  n'a  pas 
de  secrets  pour  lui.  Ici,  dans  un  style  aussi  riche  que  sévère,  les 
moindres  allusions  du  texte,  ces  rappels  de  phrases  bibliques  si  habituels 
aux  auteurs  du  moyen  âge,  qui  sont  des  compilateurs  dans  une  certaine 
mesure,  même  quand  ils  sont  des  écrivains,  ont  été  pour  M.  Lameire  les 
motifs  qu'il  a  traduits  avec  son  crayon. 

Les  grandes  tables  lapidaires  et  les  quatre  frontispices,  qui  sont  en 
tête  des  quatre  livres,  sont  des  plus  distingués,  et  l'on  remarquera  l'origi- 
nalité de  la  Mort  courant  au  galop  et  prête  à  lancer  son  grand  filet  tordu 
par  le  vent,  et  le  cavalier,  aux  riches  vêlements,  qui  tombe  de  cheval  et 
essaye  de  se  retenir  à  un  autel.  Mais  les  bois  sont  encore  plus  importants 
à  cause  du  grand  aspect  et  de  la  tournure  magistrale  qu'ils  conservent 
dans  leurs  dimensions  réduites.  Qu'on  regarde,  sous  ce  rapport,  la  conve- 
nance des  lignes  des  sujets  avec  celle  des  lettres  elles-mêmes,  dans  ces 
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beaux  motifs  de  la  couronne  à  pendeloques,  du  trépied  en  feu,  de  l'en- 
censoir allumé,  du  torrent  qui  tombe  en  cascade  comme  sous  l'arche 
d'un  pont,  de  l'aigle  qui  va  prendre  son  vol,  de  l'ange  avec  deux  lions, 
et  des  deux  cerfs  au  milieu  des  grappes  enivrantes  de  la  vigne  mûre. 

L  y  aurait  à  s'étendre  sur  le  style  et  le  grand  air 
des  en-têtes  dessinés  par  M.  Lameire  :  les  flots  de 
la  mer  arrêtés  par  le  doigt  de  la  main  divine, 
l'ange  volant  en  l'air  et  repoussant  les  nuages,  les 
idoles  brisées  à  terre,  les  murailles  de  Sodome  en 
feu,  les  bêtes  couchées  au  pied  de  l'autel  du  sa- 
crifice, le  mot  TCic-rtç  sur  une  pelta,  le  tigre  déchi- 
rant les  vêtements  d'un  martyr  avant  de  se  repaître  de  son  cadavre,  le 
chrétien  couché  sur  la  croix,  la  femme  humiliée  à  terre,  la  mère  affaissée 
sur  un  berceau  vide,  et  enfin,  le  bas  d'une  porte  d'église,  symbole  de  la 
porte  du  ciel.  Il  y  a  là  un  grand  sentiment,  composé  à  la  fois  de  la 
connaissance  de  l'art  du  moyen  âge  et  d'une  inspiration  personnelle  et 
moderne,  qui  est  bien  remarquable  et  qui,  dans  ce  cas  particulier,  restera 
certainement  la  meilleure  caractéristique  de  cette  belle  édition. 

ANATOLE    DE    MONTAIGLON. 
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L'ATELIER  DE  BENVENUTO  GELLINI 


EN    1538 


L'Archivio  criminale  de  Rome  possède  une 
quantité  de  feuilles  volantes  sur  lesquelles  on 
rencontre  parfois  les  indications  les  plus  pré- 
cieuses pour  l'histoire  de  l'art.  L'une  d'elles  m'a 
déjà  fourni  l'inventaire  de  Michel-Ange,  publié 
dans  l'ouvrage  de  M.  Gotti;  eu  continuant  le 
classement  de  ces  pièces,  je  viens  d'en  découvrir 
une  autre  qui  pourra  présenter  quelque  intérêt 
aussi.  C'est  l'inventaire,  dressé  au  mois  d'oc- 
tobre 1538,  de  tous  les  meubles,  ornements, 
bijoux  et  matières  précieuses  qui  remplissaient 
la  boutique  et  la  maison  de  Benvenuto  au 
moment  de  son  incarcération  dans  le  fort  Saint- 
Ange. 

On  sait  que  notre  artiste  fut  arrêté  non  pas 
à  cause  du  meurtre  de  l'orfèvre  Pompeo  de 
Capitaneis,  —  il  avait  reçu  sa  grâce  pour  ce 
crime,  —  mais  parce  qu'on  le  soupçonnait 
d'avoir  dérobé  quelques-uns  des  joyaux  des  tiares  que  Clément  VII 
l'avait  chargé  de  démonter  et  de  fondre  pendant  le  siège  de  Rome. 
L'inventaire  qu'on  va  lire,  et  qui  a  été  dressé  sur  l'ordre  du  gouverneur 
de  la  ville,  semble  avoir  été  fait  en  vue  de  découvrir  des  traces  de  ce 
prétendu  larcin. 

Malgré  la  sécheresse  de  ce  document  on  y  trouve  quelques  doiinées 
nouvelles  sur  les  travaux  du  célèbre  statuaire-orfèvre.  11  y  est  question 
d'une  médaille  d'or  avec  un  Mars,  d'un  portrait  en  plomb  du  roi  de 
France,  d'une  médaille  en  argent  du  pape  Jules,  d'une  médaille  d'or 
avec  un  taureau,  d'un  petit  meuble  orné  de  nombreuses  figures  et  de 
différentes  œuvres  dont  on  ne  connaissait  pas  l'existence  jusqu'ici.  Elles 
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■avaient  sans  doute  pour  auteur  Benvenuto  lui-même  qui  tenait  boutique 
pour  vendre  ses  propres  productions,  mais  qui  n'était  pas  un  commer- 
çant dans  le  sens  que  l'on  attache  aujourd'hui  à  ce  mot.  Il  nous  raconte 
que,  précisément  à  cette  époque,  il  avait  beaucoup  de  commandes  et  qu'il 
occupait  plusieurs  ouvriers. 

Les  médailles  destinées  à  servir  de  parure  et  les  anneaux  d'acier 
gravés  d'écrits  dans  l'inventaire  sont  sans  doute  ceux  que  Benvenuto 
nous  dit  avoir  exécutés  lors  d'une  espèce  de  tournoi  artistique  engagé 
entre  lui,  le  Bernard!  et  le  Caradosso. 

Le  bassin  d'argent  pourrait  bien  être  identique  avec  celui  qui  devint 
la  propriété  du  roi  de  France. 

Quant  aux  matières  précieuses  restituées  à  Jérôme  Orsini,  elles  se 
rattachaient  probablement  cà  la  commande  que  Benvenuto  avait  reçue  à 
l'occasion  du  mariage  de  ce  prince. 

Enfin,  si  les  cottes  de  mailles  et  les  armes  rappellent  les  instincts 
belliqueux  de  l'artiste,  la  flûte,  le  luth  et  les  «  corneti  »  témoignent  de 
sa  passion  pour  la  musique  et  nous  fournissent  une  preuve  de  plus  de  la 
variété  de  ses  goûts  et  de  ses  aptitudes. 

A.     BERTOLOTTI. 

Voici  le  texte  même  de  l'inventaire,  écrit  dans  une  sorte    d'italien   familier   et 
populaire,  assez  difficile  à  comprendre  :  nous  en  donnons  plus  loin  la  traduction. 

23  octobris  1538. 

Inventarium  rerum  et  bonorum  domini  Benvcnuti  Johannis  Cellini  florentini  aurifîcis,  factiim  per  ma 
notarium,  etc..  de  mandate  D.  Gubernatoris,  prœsentibus  Luca  Campsorio  et  D.  Petro  Fagncri  et  Anthonio 
de  Gavignano  ac  Anthenio  Baptislse  Bicci  florentini  facture  dicti  Benvenuti  et  primo  : 

In  apotheca  ;  Una  capsetta  con  una  medaglia  de  uno  Marte  de  oro,  —  una  testa  de  Re  di  Francia  de 
piombo,  —  Ire  smalti  d'argento,  —  una  figurina  de  piombo,  —  uno  anello,  senza  pietra,  d'oro,  —  uno 
specchio  d'aciaio,  —  cerLi  scatolini  con  medaglio  dcntro  de  cera  et  piombo  et  certe  altre  frascharie,  — 
certe  scripture, —  dui  libri  di  conti. 

Una  capsetta  con  varii  ferramenti  da  lavorare  ad  uso  de  aurefice,  —  due  piètre  da  ollio. 

Un  altra  capsetta  con  simili  ferramenti. 

Due  altre  capsette  quale  sono  con  certi  ferramenti  corne  dicemo  appartenere  ali  guarzoni  de  boutecha. 

Un  paro  de  mantici  da  aurefice,  —  due  pare  de  molle  a  la  fucina,  —  martelli  tra  piccoli  e  grandi  :  20, 

—  enchudine  di  diverse  sorte  :  6,  —  una  quantita  de  altri  ferri  da  aurefice,  —  un  paro  de  bilance  grande. 
Uno  cassone  con  moite  talare  dentro,  —  uno  sacbo  de  grano  et  due  sacchi  de  farina,  —  due  baache , 

—  uno  soffietto,  —  uno  tornitore  da  panni  listati,  —  un'armarieto  intagliato  cbiavato,  con  moite  figure 
sopra,  —  una  sedia  con  banchete  da  sedere,  in  numéro  sei  di  diverse  altre  talere  di  varia  sorte. 

In  salla  :  Una  tavola,  —  una  capsa  da  fare  pane,  —  uno  bancho  et  certe  altre  talare. 

In  CAMERA  :  Uno  letto  fornito  con  sue  coperte  et  lenzoUa;  —  qualtro  schoppi,  —  una  tavola  quadra, 

uncTleuto,  —  una  capsa  de  flauti,  —  una  capsa  do  corneti,  —  una  pertisaoella,  —  due  jachi  de  maglia, 

una  cappa  da  cavalchare,  due  gipponi,  —  un  paro  di  calze,  —  uno  sayo  de  razo,  —  uno  gippone  de 

razo  biancho,  —  una  camisolla  roscia,  —  uno  paro  de  maniche  et  guanti  de  maglia,  — una  meza  testa... 
sigillata  in  una  capsa,  —  una  capsa  da  destro,  —  una  sedia,  —  un' altra  capsa  serrata  et  sigiUata,  — 
una  jalosia,  —  una  capsa  de  pani  blanchi  sigillata,  —  una  brancha  de  corallo,  —  una  spera. 

In  cuciNA  :  Un  caldaro,  —  uno  tripide,  —  une  paro  de  capi  fuochi,  —  cerli  piatti  et  bochalli  et  cose 
da  cucîna. 

Dissoi'HA  :  Uno  letto  de  la  fanlescha  de  tavole  et  ban;hi,  —  due  materazi,  —  lenzoUi  et  coperle,  — 
uno  lensollo  brutto,  —  una  tovallia  grande  et  certi...  brutli,  —  uno  barille  d'aceto. 

In  la  CAMERA  :  Uno  leto  de  guarzoni  con  banche,  tavole,  coperta  et  lensolle,  —  uno  paro  de  bisaccic. 


39.6  GAZETTE   DES  BEAUX-ARTS. 

Dicta  die,  de  mandato  R">'  D.  Gubematoris  accessimus  ad  domum  dicti  Benvenutî  ad  affectum  inspi- 
ciendi  ves  et  jocalia  eidem  data,  per  lUmum  d.  Hieronimum  Orsinum  et  iUa  sibi  et  suis  restituendi,  prout 
aperta  capsa  rcperimus  de  ejiisdem  bonis  : 

Uno  pezo  d'oro  ponderis  prout  in  duobus  peziis  plumbi  quas  facto  eshibuerunt  D.  Laurentius  et  alii 
actores,  etc.,  etc.,  —  diamantes  très,  rubinos  sex,  duas  smeraldas  prout  in  quadam  podiza  quam  factu 
exhibuorunt,  —  item  uno  cameo  parvi  momenti,  —  item  dictam  quantitatem  auri  ponderatam  prout  in 
duobus  petiis  plouibi  eshibitis  et  super  domptis ,  lamen  in  ponderatione  denarïis  tresdecira  facientes 
scutorum  quatuor  et  unum  terlium. 

Item  io  quadam  cassa  clavata  quœ  fuit  aperla  intus  erant  infrascripta  bona,  videlicet  :  Uno  scatoletto 
che  c'era  dentro  uno  vasitto  de  plasma,  —  uno  robbino  in  uno  scatoletto,  —  4oi  corone,  una  de  lapis  et 
l'altra  de  agalhe  dentro  in  uno  scatolino,  —  una  manilgia  d'oro  coq  octo  gemme.  —  uno  pugnale  con 
manicho  di  lapis  et  d'oro,  —  doi  calenette  de  oro,  —  una  catenetta  ad  mattoni  d'oro,  —  item  in  pontal 
d'oro  di  peso  de  oncie  doi  et  uno  denario  et  mezzo,  —  quaranla  cinque  anelli  d'oro  con  varie  piètre  in 
sei  détail  messe;  —  uno  anello  de  acciaro  messo  ad  oro,  —  uno  agnus  dei  d'oro  smallato,  —  due  medaglic 
de  argento  di  papa  Clémente,  —  una  medalgia  d'argento  de  papa  Julio,  —  una  de  oro  di  papa  Paulo,  — 
tridici  scudi  d'oro,  —  una  medalgia  di  cristaldo  con  adornamento  de  oro,  —  una  medalgia  con  una  testa 
d'oro  in  vitro,  —  una  medalgia  con  uno  toro  d'oro,  —  una  medalgia  de  cristaldo  con  adornamenti  d'oro, 

—  uno  bussùlitto  pieno  de  rubbini  vermigli,  —  uno  bussulino  dentro  con  uno  crisopalio  et  uno  hiacinto,  — 
uno  scatolino  dentro  con  paiichie  piètre  vermiglie,  —  una  medalgia  d'oro  dentro  con  una  testa  di  plasma, 

—  più  cartuccie  et  una  lettera,  dentro  c'erano  in  tutto  turcliine  numéro  quaranta  tre,  cinquanta  pjetri, 
di  più.  colori  et  più  sorte  in  doi  fondi  de  scatolini,  —  in  uno  fundo  de  scatolino  tra  birilli  et  doppie  in 
tutto  numéro  undeci,  —  doi  perle,  —  una  manica  de  diaspro,  —  uno  hiacinio  intagliato  in  una  cartuccia, 

—  uno  pezzo  de  lapis  tondo,  —  uno  anello  de  cristaldo,  ^  tre  juli  d'argento,  quale  robbe  sono  lutte  nello 
mostra  dentro  in  la  cassa,  —  uno  bacile  d'argento  con  una  figura  d'argento  dentro,  —  doi  bocali  d'argento 
de  octo  pezzi  tutti  d'argento,  —  quattro  candellieri  d'argento  in  dodici  pezzi  fra  tutti,  —  argento  in  più 
pezzi  in  una  tazza  pure  d'argento,  in  tutto  con  dicta  tazza  pesono  libbre  undeci  et  mezza,  —  septanta 
octo  scudi  d'oro  dentro  in  uno  scatolino  serrato  pure  in  dicta  cassa. 

Quce  quidem  bona,  etc.  (Suivent  les  formules  d'usage  et  la  coDstitution  du  dépositaire  des  objets 
inventoriés). 

23  octobre  1538. 

Inventaire  des  objets  mobiliers  appartenant  à  maître  Benvenuto  Giovanni  Geilini, 
orfèvre  florentin,  fait  par  moi  notaire,  etc.,  sur  l'ordre  du  seigneur  gouverneur,  étant 
présents  Luca  Ganipseri,  maître  Pietro  Fagn.eri ,  Anlonio  de  Gavignano  et  Antonio 
Battista  Bicci,  Florentin,  serviteur  dudit  Benvenuto,  et  d'abord  : 

Dans  l'atelieb  :  Un  coffret  avec  une  médaille  de  Mars,  en  or,  —  une  tôte  du 
Roi  de  France,  eiî  plomb,  —  trois  émaux  d'argent,  —  une  figurine  de  plomb,  — ;  une 
baguette  d'or,  sans  pierre,  —  un  miroir  d'acier,  —  un  certain  nombre  de  petites  boîtes 
contenant  des  médailles  de  cire  et  de  plomb  et  autres  rnenus  objets,  —  quelques 
feuilles  d'écriture,  —  deux  livres  de  comptes. 

Un  coffret  contenant  divers  outils  de  travail  à  usage  d'orfèvre,  —  deux  pierres  à 
repasser. 

Un  autre  coffret  avec  des  outils  de  môme  nature. 

Deux  autres  coffrets  avec  outils  comme  ci-dessus  qui  paraissent  appartenir  aux 
apprentis. 

Une  paire  de  soufflets  d'orfèvre,  —  deux  paires  de  pinces  à  forger,  —  vingt  mar- 
teaux petits  et  grands,  —  six  enclumes  de  diverses  sortes,  —  une  quantité  d'autres 
outils  d'orfèvre,  —  une  paire  de  grandes  balances. 

Un  gros  coffre  contenant  beaucoup  d'objets  sans  valeur,  —  un  sac  de  grain  et  deux 
sacs  de  farine,  —  deux  tables,  —  un  petit  soufflet,  —  un  tour  pour  les  étoffes  galon- 
nées, —  une  petite  armoire  fermant  à  clef,  sculptée  avec  beaucoup  de  figures,  — 
un  siège   et  six  banquettes  de  diverses  sortes. 

Dans  la  salle  a  mangi-u  :  Une  table,  ~  une  huche  à  pétrir  le  pain,  —  un  banc 
et  diverses  autres  choses. 

Dans,  LA  chambre  :  Un  lit  garni  avec  ses  couvertures  et  ses  draps,  —  quatre 
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fusils,  —  une  table  carrée,  —  un  lutli,  —  une  boite  à  flûte,  —  une  boîte  à  cornets, 

—  une  pertuisane,  —  deux  cottes  de  mailles,  —  un  manteau  pour  monter  à  cheval  et 
deux  jupons,  —  une  paire  de  chaussures,  —  un  justaucorps  de  satin,  —  un  jupon  de 
satin  blanc,  —  une  camisole  rouge,  —  une  paire  de  manches  et  gants  de  mailles,  — 
une  demi-tête  sur  une  boîte,  —  une  chaise  percée,  —  un  siège,  —  une  autre  boîte 
fermée  à  clef  et  scellée,  —  une  jalousie,  —  une  boîle  d'étoffes  blanches,  scellée,  — 
une  branche  de  corail,  —  une  sphère. 

Dans  la  cuisine  :  Un  chaudron,  —  un  trépied,  —  une  paire  de  chenets,  —  plais, 
bocaux  et  objets  de  cuisine. 

En  haut  :  Le  lit  de  la  servante,  en  planches  et  en  tréteaux,  —  deux  matelas,  — 
draps  et  couvertures,  —  un  drap,  —  une  nappe  et  autres  pièces  de  linge  sales,  —  un 
baril  de  vinaigre. 

Dans  une  autre  chambre  :  Un  lit  d'apprenti,  avec  des  tréteaux,  des  planches, 
une  couverture,  des  draps,  —  une  paire  de  besaces. 

Ledit  jour,  sur  l'ordre  du  révérendissime  seigneur  gouverneur,  nous  nous  sommes 
rendus  à  la  maison  dudit  Benvenuto,  à  l'effet  de  vérifier  les  choses  et  les  joyaux  qui 
lui  ont  été  confiés  par  le  très-illustre  seigneur  Jérôme  Orsini  et  à  l'etTet  de  les  lui 
rendre  à  lui  et  aux  siens.  Après  l'ouverture  de  la  boîte  nous  y  avons  trouvé  : 

Un  morceau  d'or  du  poids  de  deux  morceaux  de  plomb  qu'ont  montrés  en  nature 
le  seigneur  Laurent  et  d'autres,  —  trois  diamants,  —  six  rubis,  —  deux  émeraudes, 
comme  on  le  voit  dans  une  cédule  qu'ils  ont  produite,  —  un  camée  de  peu  de  valeur, 

—  plus  ladite  quantité  d'or  pesée  comme  pour  les  deux  moTceaux  de  plomb,  de  la 
valeur  de  treize  deniers  faisant  quatre  écus  un  tiers. 

Plus,  dans  une  caisse  fermée  à  clef  on  y  trouva,  après  qu'elle  fut  ouverte,  une  petite 
boîte  contenant  un  petit  vase  de  prase,  —  un  rubis  dans  une  petite  boîte,  —  deux 
couronnes,  une  de  lapis  et  l'autre  d'agate,  dans  une  petite  boîte,  —  un  bracelet  d'or 
avec  huit  pierres,  —  un  poignard  avec  un  manche  d'or  et  de  lapis,  —  deux  chaînettes 
en  or,  —  une  petite  chaîne  d'or  à  maillons  carrés,  —  plus  une  autre  avec  des  ardil- 
lons, d'or,  du  poids  dje  deux  onces  un  denier  un  tiers,  —  quarante-cinq  bagues  d'or 
avec  diverses  pierres  mises  sur  six  doigtiers,  —  une  bague  d'acier  doré,  —  un  cignus 
Dei  d'or  émaillé,  —  deux  médailles  d'argent  du  pape  Clément,  —  une  médaille  d'ar- 
gent du  pape  Jules,  —  une  médaille  d'or  du  pape  Paul,  —  treize  écus  d'or,  —  une 
médaille  do  cristal  encadrée  d'or,  —  une  médaille  avec  une  tête  en  or  sur  du  verre, 
une  médaille  avec  un  taureau  d'or,  —  une  médaille  de  cristal  encadrée  d'or,  —  un 
gobelet  plein  de  rubis  rouges,  —  une  chrysoprase  et  une  hyacinthe  dans  un  autre 
gobelet,  —  un  certain  nombre  de  pierres  rouges  dans  une  petite  boîte,  —  une  mé- 
daille d'or  avec  une  tète  de  prase,  —  plusieurs  papiers  et  une  lettre  dans  lesquels 
étaient  quarante-trois  turquoises  et  cinquante  pierres  de  diverses  couleurs  et  de 
diverses  sortes  dans  deux  fonds  de  boîtes,  —  dans  un  autre  fonds  des  bérils  et  des 
doublons,  —  deux  perles,  —  une  anse  de  jaspe,  —  dans  un  morceau  de  papier,  une 
hyacinthe  gravée,  —  une  bague  de  cristal,  —  trois  jules  d'argent,  tous  objets  qui  sont 
visibles  dans  la  boîte,  —  un  bassin  d'argent  avec  une  figure  d'argent  sur  le  fond,  — 
deux  vases  d'argent,  en  huit  morceaux  tous  d'argent,  —  quatre  chandeliers  d'argent, 
en  douze  morceaux,  —  plusieurs  morceaux  d'argent  dans  une  tasse  aussi  d'argent  qui 
pèsent  ensemble  onze  livres  et  demie,  —  et  soixante-dix-huit  écus  d'or  dans  une 
petite  boîte  fermée  qui  se  trouve  dans  ladite  ca'sse. 

L.    G. 
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lipuis  trop  longtemps  on  pouvait  craindre 
que  les  Mélanges  d'archéologie  el  d'his- 
toire, dont  la  publication  s'était  arrêtée 
après  le  quatrième  volume,  vers  1856,  ne 
reçussent  point  la  suite  qu'attendaient  ceux 
qui  s'intéressent  aux  hautes  études  sur  le 
moyen  âge. 

L'on  savait  bien  que  l'un  des  auteurs,  le 
E.  P.  Arthur  Martin,  avait  amassé  un  nombre 
considérable  de  dessins,  faits  de  tous  côtés, 
jusqu'à  l'heure  oii  la  mort  le  surprit,  le  crayon 
en  main,  à  Ravenne, en  cette  même  année  1856. 
Mais  l'on,  avait  appris  aussi  que  tous  ces  dessins,  et  qu'une  grande  partie  des  gravures, 
tant  sur  bois  que  sur  acier,  qui  étaient  restées  en  la  possession  du  P.  Charles  Cahier, 
son  collaborateur,  en  même  temps  que  toutes  les  notes  et  tous  les  documents,  depuis 
de  longues  années  réunis  par  ce  dernier,  avaient  été  saccagés  pendant  la  Commune 
par  les  envahisseurs  de  la  maison  des  pères  jésuites  de  la  rue  Lhomond.  Heureuse- 
ment, rien  n'avait  été  détruit. 

On  dit  qu'entrés  dans  le  modeste  appartement  qu'occupait  le  P.  Ch.  Cahier,  ils 
avaient  été  saisis  d'une  sorte  de  respect.  Ils  avaient  reconnu  la  retraite  d'un  travail- 
leur obstiné,  dans  l'accumulation  de  livres,  de  dessins,  de  bois  gravés,  et  de  paperasses 
poudreuses  qui,  avec  quelques  moulages  en  plâtre,  encombraient  les  modestes  placards 
de  sapin  établis  le  long  des  murs,  chargeaient  le  bureau,  une  commode  et  un  chif- 
fonnier en  bois  des  îles,  héritages  probables  de  famille  et  seul  luxe  de  la  pièce,  la  table 
et  les  sièges,  et  avaient  même  envahi  la  tablette  de  la  cheminée  de  tôle,  où  l'on 
avait  été  réduit  à  brûler  pendant  le  siège  les  bois  gravés  déjà  publiés  dans  les 
Mélanges.  Mais  comme  le  savant  qui  vivait  au  milieu  de  ces  choses  était  un  jésuite,  ils 
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avaient  jelë  par  terre  et  pêle-mêle,  bouquins,  manuscrits,  notes,  gravures  et  dessins. 

C'était  à  reclasser,  et  la  besogne  fut  longue.  Le  P.  Cahier  retrouva  le  manuscrit 
des  volumes  préparés  pendant  le  siège,  si  bien  qu'en  '1 874  et  4875,  paraissaient  succes- 
sivement trois  volumes  des  Nouveaux  Mélanges.  Un  nombre  égal,  pour  le  moins,  doit 
compléter  la  série. 

Ce  sont  ces  trois  premiers  volumes,  dont  nous  voulons  indiquer  le  caractère,  les 
tendances  et  l'originalité. 

Voués  tous  deux  à  la  même  tâche,  les  RR.  PP.  A.  Martin  et  C.  Cahier  étaient  de 
caractère  fort  dissemblable.  Le  P.  A.  Martin  était  plus  artiste  et  d'humeur  passable- 
ment vagabonde,  —  son  collaborateur  le  taxe  même  parfois  de  légèreté,  —  facile  à 
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l'enthousiasme  pour  un  certain  ordre  de  recherches,  mais  prompt  également  ii  l'abandon . 
et  à  l'oubli. 

Bien  que,  par  sa  profession  religieuse  et  par  goût,  il  fut  versé  dans  la  connaissance 
des  Écritures,  il  n'était  point  un  critique,  et  son  collaborateur  avoue  avoir  été  obligé 
de  modérer  en  mainte  occasion  les  écarts  dsson  imagination,  lancée  dans  l'explication 
de  certains  monuments. 

Mais  le  P.  A.  Martin  possédait  une  merveilleuse  facilité  de  main,  et  l'ouvrage, 
comme  on  dit,  fondait  sous  ses  doigts.  11  nous  est  arrivé  de  la  lui  envier,  lorsque  nous 
travaillions  en  même  temps  que  lui  dans  l'appartement  de  la  rue  de  Bretonvilliers  en 
l'île  Saint-Louis,  où  était  emmaganisée  la  collection  du  prince  Soltykoff,  en  attendant 
l'achèvement  de  l'hôtel  en  style  du  xiii'  siècle,  que  Lassus  bâtissait  avenue  Montaigne'. 


1.  Lorsque  la  coDstruction  de  l'hôtel  de  l'avenue  Montaigne  fut  quelque  peu  avancée,  le  prince  Soltykoff 
le  fit  déoaolir  le  trouvant  trop  petit,  puis  recommencer  sur  un  plus  vaste  plan.  —  Lorsque  la  nouvelle 
construction  fut  achevée,  son  propriétaire  s'en  dégotita,  la  vendit  et  se  Ht  bâtir  rue  Saint-Arnaud  un  second 
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Mais,  pour  avoir  été  trop  rapidement  exécuté,  le  dessin  altérait  quelque  peu  le  carac- 
tère de  ce  qu'il  reproduisait.  Le  P.  A.  Martin  y  avait  apporté  sa  personnalité;  amollis- 
sant la  rudesse  des  physionomies,  redressant  la  gaucherie  des  attitudes,  atténuant 
l'énergie  des  mouvements,  et  civilisant,  enfin,  la  sauvagerie  de  l'ensemble.  Aussi, 
lorsqu'il  arrivait  à  son  collaborateur,  en  lui  reprochant  ce  qu'il  appelle  «  ses  distrac- 
tions et  sa  fougue  »,  de  l'interroger  sur  le  plus  ou  moins  d'e.xactitude  d'un  dessin  ou 
d'un  détail  qui  lui  semblait  omis  ou  altéré,  en  recevait-il  cette  réponse  :  «  Mais... 
c'est  joliment  fidèle!  » 

Elles  sont  un  peu  trop  jolies  en  effet,  toutes  les  gravures  —  si  précieusement  exé- 
cutées cependant  —  qui  reproduisent  tant  de  monuments  rares,  intéressants  ou 
magnifiques,  réunis  dans -les  doux  séries  des  Mélanges,  tant  anciens  que  nou- 
veaux. 

De  simple  dessinateur,  le  P.  A.  Martin  s'était  fait  graveur  ;  puis  insensiblement  il 
était  devenu  architecte,  faisant  des  projets  d'églises,  et  même  des  plus  importantes, 
comme  celle  de  Notre-Dame  de  la  Treille,  à  Lille;  donnant  des  modèles  de  mobilier 
ecclésiastique,  autels,  orfèvrerie,  tissus,  broderies,  et  même  d'imagerie  religieuse.  En 
outre,  il  allait  prêcher  des  missions,  et  il  lui  arrivait  parfois  d'oublier  l'heure  du 
sermon,  en  étudiant  le  monument  où  il  devait  parler,  lorsque  celui-ci  l'intéressait 
vivement;  car  on  l'a  vu  même  oublier  l'heure  du  repas  et  le  repas  lui-môme. 

Toutes  ces  besognes  n'avaient  qu'un  objectif  :  la  publication  des  Mélanges  d'archéo- 
logie, qui  se  faisait  aux  frais  de  leurs  deux  auteurs. 

Comme  nous  nous  étonnions,  devant  lui,  que  des  œuvres  aussi  considérables  que 
celle  intitulée  les  Vitraux  de  Bourges  et  que  les  Mélanges,  qui  devaient  faire  tant 
d'honneur  à  l'ordre  des  Jésuites,  dont  son  collaborateur  et  lui  continuaient  les  tradi- 
tions d'érudition,  ne  fussent  point  publiées  aux  frais  de  la  Compagnie,  il  nous  laissa 
entrevoir  que  ces  livres  si  remarquables  étaient  assez  mal  vus  de  ses  supérieurs. 

—  Mais  pourquoi,  lui  demandâmes  nous  alois,  avez-vous  fait  imprimer  sur  la  cou- 
verture de  vos  livriiisons  ce  motif  emprunté  à  la  Bible  de  Charles  le  Chauve,  qui  l'avait 
elle-même  emprunté  à  l'antiquité,  et  qui  représente  deux  oiseaux  noirs  posés  sur  les 
bords  d'un  cylix  assez  profond  ? 

—  Pour  rien  :  —  Qu'y  voyez-vous  donc?  nous  réphqua-t-il. 

—  Mais  assurément,  ou  le  symbolisme  n'est  qu'un  mot,  nous  y  voyons  les RR.  PP. .4. 
Martin  et  Ch.  Cahier  puisant  dans  la  caisse  des  Jésuites,  cette  caisse  si  colossalement 
riche,  dit-on,  afin  de  publier  leurs  beaux  et  excellents  ouvrages. 

—  Les  g....ueux  ne  nous  donnent  pas  un  sou,  nous  répondit-il,  en  riant  de  cette 
explication  saugrenue,  suggérée  par  la  recherche  incessante  du  symbolisme  dans  les 
monuments  qu'il  publiait,  et  qui  caractérise  les  anciens  comme  les  nouveaux  Mélanges 
d'archéologie  el  d'histoire. 

Le  P.  Ch.  Cahier  le  déclare,  en  effet  :  «  La  signification  chrétienne  des  figures  prime, 


hfjtûl  qui  reçut  enfin  la  collection  jusque-là  emmagasinée  dans  l'île  Saint-Louis  sous  la  garde  de  M,  Vitel, 
menuisier  ornemaniste,  et  la  direction  de  l'amateur  et  connaisseur  si  connu,  Carrand  père.  Mais  avant  que 
d'être  installée  dans  son  nouveau  local,  la  collection  fut  vendue  ainsi  que  l'hôtel. 

L'Empereur  acheta  les  armes  qui  forment  le  fonds  de  la  collection  du  château  de  Pierrefonds.  Quant  aux 
monuments  du  moyen  âge  et  de  la  Uenaissance,  M.  Fould  s'opposa  à  ce  qu'ils  fussent  acquis  pour  le 
musée  du  Louvre.  —  On  négociait  alors  l'acquisition  si  contestée  du  musée  Campana.  —  On  sait  que  le 
baron  Seillière  se  rendit  possesseur  de  ce  que  l'État  avait  refusé  do  prendre  au  prix  d'estimation,  et  en  fit 
une  vente  publique. 

Nous  donnons  ces  renseignements  aux  historiens  l'uturs  des  amateurs  et  des  curieux  du  xix«  siècle. 
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chez  lui,  toutautre  aspect  d'un  monument.  »  Aussi,  lorsqu'il  s'applique  ce  vers  célèbre 
de  Musset  : 

Mon  verre  n'est  pas  grand ,  mais  je  bois  dans  mon  verre, 

nous  croyons  qu'il  se  trompe.  Ce  n'est  pas  dans  un  verre  qu'il  boit,  mais  dans  un 
calice,  et  dans  un  calice  à  anses  encore,  un  de  ceux  de  l'Église  des  premiers  siècles, 
car  c'est  surtout  le  haut  moyen  âge  qui  l'attire  et  le  préoccupe. 

Il  s'arrête  au  xn"  siècle,  veut  bien  encore  trouver  quelque  mérite  au  xiii",  mais 
n'allez  pas  lui  parler  des  siècles  qui  suivent.  Non  pas  qu'il  ait  l'esprit  fermé  à  tout  ce 
qui  s'est  fait  et  dit  depuis  Philippe-Auguste,  car  ce  savant  et  cet  ascète  est  doué  d'une 
grande  curiosité,  jointe  à  une  certaine  indépendance.  Sa  conversation,  si  abondante 
qu'elle  tourne  au  monologue,  le  montre  très  au  courant  des  choses  modernes,  môme 
les  plus  éloignées  de  l'objectif  ordinaire  de  ses  études.  Mais  les  difficultés  l'attirent,  et 
c'est  aux  sujets  dont  l'explication  est  le  plus  difficile  qu'il  s'attache  de  préférence. 

En  annonçant,  l'an  dernier,  la  publication  du  premier  volume  des  Nouveaux  Mélan- 
ges, la  Gazelle  des  Beaux-Arts  (2=  série,  t.  VIII,  p.  500),  à  propos  du  symbolisme 
de  certains  bas-reliefs  de  la  cathédrale  de  Strasbourg,  avait  dit  :  «  Le  P.  Cahier  est-il 
bien  sûr  que  les  sculpteurs  aient  suivi  ses  idées?  » 

«  Je  n'avais  pas  du  tout  rêvé  d'insinuer  mes  plans  au  maître  de  l'œuvre  alsacienne 
(Erwin  de  Sleinbach  et  son  chantier),  réplique  le  P.  Ch.  Cahier,  mais  je  voulais 
chercher  dans  les  vieux  livres  l'ordre  d'idées  qu'il  avait  en  commun  avec  son  entourage; 
et  là-dessus  on  me  concède  que  j'y  mets  de  la  probité,  sans  me  livrer  beaucoup  aux 
songes.  Avec  le  P.  Arthur  Martin  lui-même,  qui  ne  manquait  certes  pas  d'intelligence 
pour  les  grandes  œuvres  du  xin' siècle,  je  déclarai  tout  d'abord  que  je  n'écouterais  pas 
son  imagination  ni  la  mienne  pour  expliquer  les  monuments,  si  je  ne  trouvais  les  plus 
beaux  aperçus  bien  établis  par  le  témoignage  de  plusieurs  écrivains  antérieurs  ou  à 
peu  près  de  même  date.  Cette  méthode  importe  beaucoup,  à  mon  avis,  pour  ne  pas 
se  mettre  à  la  place  des  vieux  artistes  qu'on  veut  étudier;  et  j'ai  la  prétention  d'y  avoir 
été  passablement  fidèle.  Si  les  résultats  n'arrivent  pas  toujours  à  ce  qu'on  pourrait 
appeler  évidence,  ils  en  approchent  de  bien  près  dans  la  plupart  des  cas.  D'ailleurs  je 
ne  présente  guère  ordinairement  comme  une  solution  péremptoire  ce  qui  n'apporte 
pas  une  solution  indéniable.  » 

Plus  loin,  le  P.  Ch.  Cahier  revient  sur  sa  méthode.  «  Mes  devanciers,  ajoute-t-il, 
s'occupaient  de  la  forme  architecturale,  sculpturale  et  autre;  leurs  explications,  lorsqu'ils 
en  donnaient,  étaient  communément  faites  de  verve  toute  pure,  vraies  de  temps  en 
temps,  par  bonheur;  mais  presque  toujours  douteuses  ou  extrêmement  récusables,  pour 
les  esprits  qui  ne  se  grisent  pas  de  phrases  et  de  formules  afBrmatives.  Quant  à  moi, 
si  je  vaux  quelque  chose  en  ces  matières,  c'est  pour  y  avoir  écarté  résolument  la  fan- 
taisie et  la  poésie  (ou  prose  poétique)  descriptive,  en  même  temps  que  les  solutions 
tranchantes.  « 

S'il  use  toujours,  pour  lui-même,  d'une  méthode  si  rigoureuse,  on  conçoit  que  le 
savant  jésuite  critique  quelque  peu  celle  deM""  Félicie  d'Ayrac,  qui,  prenant  des  expli- 
cations de  toutes  mains,  voit  tout  dans  le  même  sujet,  et  d'autres  choses  encore,  sui- 
vant les  besoins  de  l'interprétation  qu'elle  veut  donner.  Quant  à  la  méthode  de  M.  l'abbé 
Aubert,  chanoine  de  Poitiers,  il  se  contente  de  la  trouver  «  habituellement  trop  aven- 
tureuse pour  le  bien  d'études  qui  n'ont  d'avenir  que  si  elles  se  résignent  à  demeurer 
modestes  et  sévères,  »  et  il  est  modéré  dans  son  appréciation.  .  -      - 
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Mais  sont-elles  incontestables  toutes  les  explications  que  le  P.  Ch.  Cahier  donne 
lui-même  des  «  curiosités  mystérieuses  »,  comme  il  les  appelle,  qu'il  cherche  plus 
qu'il  ne  les  rencontre  par  hasard?  Nous  n'oserions  le  lui  concéder.  Non  pas  qu'il  affirme; 
mais  il  s'amuse  autour  du  sujet,  le  quittant  et  le  reprenant,  et  l'enveloppant  de  tant  de 
textes  différents,  puisés  aux  sources  les  plus  lointaines,  que  l'on  finit  par  le  soupçonner 
d'avoir  cédé  à  son  insu  au  plaisir  de  montrer  l'ingéniosité  de  son  esprit  et  l'immensité 
de  ses  lectures.  Aussi,  à  côté  d'explications  irréfutables,  etappuyées  sur  un  texte  précis, 
il  y  en  a  d'autres  que  nous  trouvons  quelque  peu  paradoxales.  Et  puis  le  P.  Ch.  Cahier 
nous  semble  un  peu  trop  se  préoccuper  de  la  galerie.  En  beaucoup  d'endroits,  les  Nou- 
veaux Mélanges  manquent  du  calme  scientifique  et  de  la  sérénité  des  anciens.  Il  s'inter- 
rompt souvent  en  récriminations  et  en  allusions,  qui  ne  sont  pas  toujours  saisissables 
pour  le  lecteur  ;  il  lui  déplaît  quelque  peu  que  nous  autres  laïques,  qu'il  traite  volon- 
tiers d'ignorants  en  matière  religieuse  —  ce  en  quoi  il  n'a  pas  absolument  tort  —  nous 
abordions  parfois  ces  sujets  qui  devraient  être  réservés  à  ceux  dont  ce  doit  être  l'éiude 
naturelle  :  il  dit  même  quelque  part  que,  s'il  s'est  lancé  dans  l'archéologie  religieuse, 
qui  n'avait  point  été  le  sujet  de  ses  premiers  travaux,  c'a  été  pour  ne  point  laisser  la 
parole  à  Didron,  qui  lui  semblait  peu  compétent  en  ces  matières,  où  l'art  et  la  doctrine 
se  confondent. 

Malgré  les  excellentes  choses  qu'il  dit  sur  l'altération  des  types  primitifs  qui,  de 
symboliques  d'abord,  finissent  par  devenir  de  simples  ornements  incompréhensibles, 
malgré  les  exemples  qu'il  montre  de  ces  altérations,  le  P.  Cahier  n'a  pas  toujours  tenu 
assez  compte,  à  notre  avis,  des  modèles  venus  d'Orient,  surtout  par  les  tissus,  et  qui, 
se  prêtant  par  l'abréviation  des  formes  et  par  la  symétrie  des  motifs  à  une  traduction 
sculpturale,  ont  été  transportés,  du  xi=  au  xii»  siècle,  sur  la  corbeille  des  chapiteaux, 
la  saillie  desmodillons,  et  le  nu  des  frises,  dans  les  églises  romanes. 

Ainsi,  sur  le  chapiteau  de  l'église  d'Urcel  (Aigne),  dont  nous  donnons  ici  le  dévelop- 
pement, il  nous  semble  que  l'imitation  d'un  tissu  a  primé  le  symbole  dans  la  disposi- 
tion des  sujets,  bien  que  le  P.  Ch.  Cahier  y  vît  une  allusion  à  la  luxure.  Il  y  voit 
même  un  souvenir  de  cette  parole  de  saint  Paul  :  «  Vous  ne  pouvez  participer  à  la 
table  du  Seigneur  et  à  celle  des  démons  »  dans  l'opposition  de  deux  lions,  animaux 
mondes,  buvant  dans  un  calice  aux  deux^  pourceaux  immondes  qui  semblent  y  aspi- 
rer. L'interprétateur  ne  peut  se  refuser  cependant  à  rapprocher  de  ce  sujet  l'étoffe  du 
Mans  oîi  l'on  voit  deux  lions  affrontés  au  pyre  sassanide. 

Si  nous  nous  croyons  obligé  défaire  quelques  réserves  en  face  d'explications 
trop  hasardeuses,  même  lorsqu'elles  sont  données  comme  hypothétiques,  il  en  est 
d'autres  et  en  grand  nombre  qui  sont  excellentes. 

Qu'on  nous  permette  d'en  donner  un  exemple  tiré  de  la  légende  d'Alexandre  le 
Grand. 

Alexandre,  suivant  le  poëte  Lambert  li  Tors,  aurait  un  jour  dit  à  ses  barons  : 

.Te  voel  monter  au  ciel  veoir  l'estellement 
Le  ciel  et  les  planètes  et  tout  le  firmament. 

Il  se  fait  alors  fabriquer  une  cage  de  cuir  à  laquelle  on  attelle  sept  à  huit,  griffons.  Puis 
armé  d'une  lance  où  était  embrochée  de  la  chair,  il  monte  sur  la  machine  et  lève  la 
lance  au-dessus  de  sa  tôle.  Les  grifl'ons  affamés  volent  vers  la  chair  et  emportent  la 
cage  jusqu'au  plus  haut  de  l'atmosphère.  Mais  l'ardeur  du  soleil  fait  crisper  le  cuir, 
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et  Alexandre  trouve  prudent  d'abaisser  sa  lance,  de  changer  ainsi  la  direction  de  l'ob- 
jectif de  ses  griffons  et  de  redescendre  sur  terre. 

Ce  sujet  se  trouve  sculpté  sur  un  chapiteau  de  l'église  de  Bàle,  et  se  reproduit 
ailleurs,  si  profondément  altéré  dans  ses  dispositions  essentielles  qu'il  faut  suivre  la 
progression  de  ces  altérations  pour  le  reconnaître  dans  sa  forme  dernière.  Mais  en 
quoi  touche-t-il  le  symbolisme  chrétien ,  et  que  vient  faire  cette  image  d'une  fantaisie 
d'Alexandre  dans  une  église? 

Si  l'on  remarque  que  cette  image  avoisine  celle  du  péché  originel,  et  qu'elle  est 
opposée  au  sacrifice  d'Abraham  et  à  la  glorification  du  prophète  portant  dans  son  giron 
sa  nombreuse  postérité,  on  reconnaîtra  qu'ici  l'orgueil  et  la  révolte  —  radix  mliorum 
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superbia  —  sont  opposés  à  l'humilité  d'où  dérive  l'obéissance  —  radix  virtutum 
hiwiililas.  —Cette  explication  est  excellente. 

De  même  le  drame  de  Pyrame  et  Thisbé  opposé  au  combat  des  guerriers  contre 
des  lions  dont  l'un  a  déjà  à  moitié  englouti  un  de  ses  ennemis,  qu'un  de  ses  compa- 
gnons tire  de  sa  gueule,  semble  vraisemblablement  opposer  le  désespoir  à  l'espoir, 
qui,  dans  l'Église,  se  manifeste  par  la  pénitence. 

Les  sujets  ne  sont  pas  toujours  d'une  interprétation  aussi  subtile.  Dans  les  sarco- 
phages des  premiers  siècles,  dans  les  ivoires  et  les  miniatures  de  l'époque  carlovin- 
gienne,  dans  l'orfèvrerie  allemande  du  xii"  siècle  qui  présentent  des  sujets  dont  l'in- 
telligence demande  quelques  recherches  et  de  nombreuses  lectures,  les  explications  du 
P.  Ch.  Cahier  sont  incontestablement  bonnes. 

C'est  ici  le  lieu  de  dire  un  mot  des  sources  ovi  sont  puisées  ces  explications. 

Il  y  a  d'abord  les  saintes  Écritures,  et  l'on  sait  que  l'ancienne  loi  étant  considérée 
comme  la  figure  de  la  nouvelle,  il  y  a  toute  une  concordance  qu'on  retrouve  expli- 
quée et  figurée  dans  certaines  bibles  manuscrites  du  xiii=  au  xiw  siècle  et  qui  a  joué 
un  grand  rôle  dans  l'imagerie  du  moyen  âge. 

Pour  n'en  citer  qu'un  exemple,  parce  que  le  P.  Cahier  en  parle  dans  les  explica- 
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lions  des  miniatures  d'un  manuscrit  du  xi«  siècle  appartenant  à  la  bibliothèque  de 
Municli,  les  quatre  fleuves  du  paradis  sont  les  figures  des  quatre  évangélistes  auxquels 
on  oppose  encore  les  quatre  grands  prophètes;  car  la  concordance  se  fait  suivant  trois 
séries,  ainsi  qu'on  le  voit  au  célèbre  retable  émaiUé  de  l'abbaye  autrichienne  de  Kloster- 
neuburg.  Les  faits  antérieurs  à  la  Loi,  c'est-à-diro  à  Moïse,  et  ceux  sous  la  Loi,  c'est-à- 
dire  depuis  Moïse  jusqu'au  Christ,  sont  la  figure  de  ceux  accomplis  sous  la  Grâce, 
c'est-à-dire  depuis  la  naissance  du  Christ,  ou  plutôt  depuis  son  Annonciation. 

Les  évangiles  apocryphes  témoignent  de  traditions  qui  ont  eu,  pour  ainsi  dire, 
un  cours  légal  avant  que  le  pape  Gélase,  sur  la  fin  du  v=  siècle,  les  eût  condamnés,  et 
qui  ont  certainement  exercé  une  certaine  influence  dans  les  siècles  postérieurs.  Il  faut 
donc  aussi  en  tenir  compte.  C'est  ce  qu'a  fait  le  P.  Cahier  à  propos  de  peintures 
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murales  fort  grossières  appartenant  à  des  églises  de  Poitiers  et  représentant  la  Vierge 
assistée  de  sages-femmes  lors  de  la  naissance  du  Christ. 

Les  vies  des  saints,  les  proses  que  les  bréviaires  insèrent  aux  jours  de  leur  fôte,  et 
la  légende  dorée  enfin  sont  d'une  importance  capitale.  Sans  elles  il  est  impossible  de 
débrouiller  les  légendes  figurées  dans  les  vitraux. 

Les  Nouveaux  Mélanges  nous  en  ont  donné  une  preuve  qui  nous  semble  d'autant 
meilleure  qu'elle  nous  est  personnelle.  Nous  venions  d'y  lire  la  Vie  de  saint  Nicolas 
composée  par  Wace  et  publiée  à  l'appui  de  l'explication  d'un  vitrail  d'Auxerre,  lors- 
qu'on visitant  les  magnifiques  vitraux  du  xvi'  siècle  de  l'église  de  Caudebec  nous  nous 
trouvâmes  devant  un  vitrail  légendaire  qui,  bien  qu'exécuté  en  1610,  s'expliquait  au 
mieux  à  l'aide  du  texte  du  xii"  siècle. 

Les  livres  de  morale,  comme  certains  traités  de  saint  Augustin,  la  Psychomachie 
de  Prudence,  le  Spéculum  ecclesiœ,  sermonaire  rimé  d'un  certain  Honorius  d'Autun 
ou  d'Augsbourg,  et  les  satiriques,  Rutebœuf  y  compris,  rentrant  dans  ce  que  le  P.  Ca- 
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hier  appelle  l'examen  do  conscience  servent  à  expliquer  une  foule  de  moralités  oii 
«  les  vices  se  combattent  aux  vertus.  » 

Quant  aux  fabliaux  nous  avons  déjà  indiqué  leur  rôle  à  propos  de  la  légende 
d'Alexandre  le  Grand,  le  premier  des  aéronautes  après  Élie. 

Il  est  enfin  une  série  d'œuvres  singulières  dont  le  P.  Ch.  Cahier  s'est  occupé  depuis 
longtemps  déjà,  et  qui  tiennent  une  grande  place  dans  les  anciens  Mélanges  comme 
dans  les  nouveaux.  Ce  sont  ce  que  le  moyen  âge  a  appelé  le  Physiologus  ou  les  Bes- 
tiaires. 

C'est  comme  une  histoire  naturelle  qui  n'a  rien  de  fondé  sur  l'observation.  La  fan- 
taisie y  a  prêté  aux  bêtes  des  inclinations  et  des  mœurs  qui,  les  divisant  en  animaux 
mondes  et  en  animaux  immondes,  leur  permettraient  de  symboliser  les  uns  Dieu,  les 
autres  le  Diable;  ici  la  vertu ,  là  le  vice  et  parfo'S  tous  deux  alternativement,  suivant 
les  occurrences. 

Ainsi  le  lion  est  la  figure  de  Jésus-Christ. 

Parce  que  «  lorsque  la  lionne  met  bas,  ses  lionceaux  naissent  morts,  jusqu'à  ce 
qu'au  troisième  jour  le  lion  arrive,  souffle  sur  leurs  fronts  et  les  ressuscite.  De  même 
le  Tout-Puissant  ressuscita  son  fils  unique.  » 

Le  pélican  auquel  ses  fils  ont  manqué  de  respect,  qui  les  a  tués  dans  sa  colère  et 
qui,  devenu  miséricordieux,  au  troisième  jour  les  ressuscite  en  les  arrosant  du  sang 
de  sa  poitrine  est  aussi  la- figure  du  Christ.  Chrisle  pelicane  chantait  l'Église  dans 
une  prose  du  moyen  âge. 

Les  bestiaires  ont  beaucoup  occupé  le  P.  Ch.  Cahier,  et,  comme  dans  tous  les  manus- 
crits français,  latins  et  grecs  surtout  qu'il  étudiait,  il  trouvait  un  certain  fonds  commun 
sous  les  variations  de  chaque  amplificateur,  il  s'est  obstiné  à  la  poursuite  du  texte  grec 
original. 

Il  ne  l'a  pas  encore  rencontré  et  il  soupçonne  Tatien,  disciple  de  saint  Justin,  d'en 
être  l'auteur.  Tatien,  en  effet,  dit  avoir  écrit  sur  les  propriétés  des  bêtes  un  traité  que 
l'on  trouve  cité  par  certains  écrivains  ecclésiastiques  des  commencements  du  m'  siècle. 
Or  Tatien  était  un  gnostique,  c'est-à-dire  qu'il  avait  sur  la  nature  du  Christ  certaines 
idées  que  l'Église  a  condamnées,  et  le  P.  Ch.  Cahier  croit  en  retrouver  la  trace  dans  les 
versions  les  plus  anciennes  du  Physiologus  et  surtout  dans  la  traduction  française 
qu'il  publie  d'après  une  version  arménienne  qui  a  trouvé  place  dans  le  Spicilegium 
solesmiense.  Ces  «  glanes  »  ont  de  plus  recueilli  des  fragments  de  Métiton  qui  enlè- 
veraient tout  crédit  aux  explications  valables  que  l'on  pourrait  tirer  du  Bestiaire. 

Or  il  paraît  que  la  Clef  de  Mélilon  publiée  par  les  bénédictins  n'est  point  l'œuvre 
primitive  du  saint  évêque  du  ii'  siècle,  mais  celle  qu'ont  faite  une  foule  d'additions 
successives  jusqu'au  xiv  siècle. 

A  cette  occasion  se  montre  le  peu  d'accord  qui  exisia  de  tout  temps  entre  les  bé- 
nédictins et  ceux  des  jésuites  qui,  comme  les  Bollandistes,  ne  s'occupent  que  d'œuvres 
d'érudition.  La  question  du  Physiologus  n'a  point  tout  à  fait  renouvelé  l'ancienne 
querelle  qu'un  passage  de  saint  Augustin  avait  suscitée  jadis  entre  jansénistes  et  moli- 
nistes,  querelle  où  les  deux  ordres  étaient  engagés,  mais  elle  nous  a  montré  qu'il  fut 
toujours  entre  eux  un  vieux  levain  de  discorde  prêt  à  fermenter. 

Mais  ceci  n'est  pas  notre  affaire  et  «  nous  nous  en  rapportons  à  ce  qui  en  est  », 
ainsi  que  dit  le  P.  Ch.  Cahier,  en  d'autres  questions. 

Pour  nous  il  nous  suffit  d'insister  sur  l'originalité  des  œuvres  oiî  ont  collaboré  les 
deux  pères  jésuites  :  l'un  surtout  par  ses  dessins,  l'autre  par  ses  explications. 
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Nous  avons  nécessairement  négligé  beaucoup  de  questions  secondaires  traitées 
avec  développement  dans  les  trois  volumes  dont  nous  nous  occupons;  questions  inté- 
ressantes cependant  parce  qu'elles  concernent  des  singularités  du  costume,  du  mobi- 
lier, des  usages,  de  la  décoration  peinte  ou  sculptée,  d'une  foule  de  choses  enfin  qui 
attirent  d'autant  plus  l'auteur  qu'elles  sont  plus  mystérieuses  et  plus  difficiles  à  expli- 
quer. 

Si  nous  nous  restreignons  à  la  question  d'art  nous  devons  tenir  grand  compte  aux 
deux  auteurs  des  Vitraux  de  Bourges  de  nous  avoir  fait  connaître  une  foule  d'émaux 
et  de  pièces  d'orfèvrerie  et  de  bronze  non  moins  précieuses  par  la  matière  qu'intéres- 
santes par  le  travail,  et  surtout  de  miniatures  et  d'ivoires  appartenant  presque  exclu- 
sivement à  l'époque  carolingienne. 

Les  exemples  que  nous  en  donnons,  où  les  encadrements  de  toute  forme  se  com- 
binent entre  eux  ainsi  qu'avec  les  figures  et  les  ornements,  témoignent  d'un  grand 
sens  décoratif  auquel  des  vers  léonins  viennent  parfois  ajouter  la  pompe  de  leur 
poésie  redondante.  Si  les  nécessités  de  la  double  rime  dans  le  même  alexandrin  don- 
nent à  ces  vers  une  sonorité  emphatique  et  enveloppent  comme  d'un  nuage  leur  signi- 
fication littérale,  on  peut  dire  qu'ils  s'accordent  merveilleusement  avec  l'étrangeté  des 
combinaisons  graphiques  par  leur  majestueux  galimatias. 

Bien  qu'ils  se  soient  moins  attachés  à  l'art  proprement  dit  et  à  la  chronologie  des 
pièces  qu'à  leur  signification ,  chacun  pourra  dans  leur  œuvre  prendre  ce  qui  lui  con- 
vient; mais  il  lui  sera  bien  difficile  de  ne  pas  se  préoccuper  du  reste,  qui  pour  les 
RR.  PP.  Arthur  Martin  et  Charles  Cahier  était  le  plus  important. 

ALFRED    nAnCEL. 


Le  Rédacteur  en  chef,    gérant  :  LOUIS   GONSE. 
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DU  DÉCOR  DES  VASES 


DANS   LART  CERAMIQUE,  COMME   DANS  LES  AUTRES,  LE  DECOR 

DOIT  TOUJOURS 

RESPECTER  LA  FORME  DE  LA  CHOSE   DÉCORÉE. 


L'instinct  d'orner  est  dans  la  natur&  Ru- 
maine;  quelque  barbare  qu'il  soit,  l'homme 
éprouve  le  besoin  d'ajouter  à  ses  ustensiles  les 
plus  grossiers  un  ornement  dont  l'objet  unique 
est  de  plaire  aux  yeux.  D'ordinaire,  en  effet, 
cet  ornement  est  inutile;  quelquefois  il  re- 
présente une  nécessité  convertie  en  grâce; 
mais  toujours  il  pourrait  être  supprimé  sans  que  le  meuble  cessât  d'être 
employé  utilement.  L'homme  est  donc  né  avec  le  goût  du  beau. 

A  peine  a-t-il  façonné  le  vase  de  terre  glaise  dans  lequel  il  doit  con- 
server de  l'eau  ou  des  graines,  qu'il  cherche  déjà  à  varier  la  surface  de 
ce  vase  encore  humide  par  des  piqûres  répétées,  ou  par  des  carrés  enfon- 
cés régulièrement,  ou  par  une  suite  de  filets,  ou  bien  encore  par  des  orne- 
ments en  dents  de  loup,  gravés  à  la  pointe  du  couteau  ou  d'un  poinçon 
de  bois  dur.  Parfois  il  ménage  dans  la  pâte  de  petits  reliefs  sépa- 
rés, à  intervalles  égaux,  par  des  lignes  ponctuées,  soit  en  les  repous- 
sant à  la  main,  soit  en  les  surajoutant.  Ces  reliefs  prennent  toutes  les 
formes  :  tantôt  ce  sont  des  tubérosités  coniques,  tantôt  des  mamelons, 
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des  disques,  tantôt  des  canaux  perpendiculaires,  ou  des  cordons  étages  et 
saillants,  tantôt  enfin  des  images  informes  d'animaux  monstrueux,  dis- 
posées par  rang. 

Mais  les  ornements  primitifs  ne  sont  pas  toujours  des  formes  en  relief 
ou  en  creux  ;  ce  sont  aussi  des  taches  de  couleur  —  par  exemple,  des 
jaunes  alternant  avec  des  verts  —  semées  avec  un  apparent  désordre  et 
formant  comme  une  jaspure  élémentaire.  D'oîi  l'on  voit  que  l'on  peut 
décorer  les  vases  de  trois  manières  par  le  dessin  ou  par  la  couleur,  ou 
par  la  combinaison  de  la  couleur  et  du  dessin,  le  dessin  comprenant  ici 
la  plastique  et  la  gravure. 

La  décoration  par  le  dessin  est  la  plus  sévère.  Elle  s'adresse  à  l'œil 
de  l'esprit  ;  elle  intéresse  la  pensée.  Les  Grecs  l'ont  portée  au  plus  haut 
degré  de  la  noblesse  et  de  la  grâce  et,  par  le  seul  attrait  de  quelques 
figures  monochromes  sur  un  fond  uniforme,  ils  ont  su  donner  un  prix 
inestimable  à  des  objets  dont  la  matière  était  commune  et  sans  valeur. 

Le  premier  principe  de  la  décoration  céramique  est  écrit  sur  les 
vases  grecs,  à  savoir  que  le  décorateur  doit  avant  tout  respecter  le  galbe 
de  la  chose  à  décorer,  c'est-à-dire  les  convexités  et  les  concavités  de  la 
forme.  Plutôt  que  de  faire  paraître  saillant  ce  qui  est  creux  ou  creux  ce 
qui  est  saillant,  les  Grecs  ont  supprimé  le  modelé  des  figures  dont  ils 
voulaient  orner  leurs  vases,  et  ils  les  ont  représentées  sans  épaisseur, 
sans  la  moindre  nuance  de  relief;  leurs  figures  ne  sont  que  des  silhouettes 
fantastiques.  On  dirait  que  des  héros,  des  dieux,  des  faunes,  des  bacchantes 
se  sont  promenés  dans  les  airs  autour  des  vases  grecs,  et  que  leur  ombre 
portée  est  allée  se  fixer  sur  la  panse  d'une  amphore,  d'un  cratère,  ou 
sur  la  surface  intérieure  d'une  cylix.  Ce  sont  des  fantômes  dont  on 
ne  voit  que  les  contours  et  qui  n'ayant  pas  de  forme  intérieure  ne 
présentent  pas  de  perspective.  Les  parties  du  visage,  les  membres 
qui  construisent  la  figure,  les  clavicules,  les  pectoraux,  l'arcade  des 
fausses  côtes,  l'os  des  îles ,  les  rotules,  et,  si  la  figure  est  vêtue,  les 
principaux  plis  de  la  draperie  sont  finement  indiqués  par  un  simple 
trait  qui  fait  reparaître  la  couleur  du  fond  ;  que  si  les  personnages,  au 
lieu  de  se  détacher  en  noir  ou  en  violet  sur  le  fond  rouge  ou  jaune  du 
vase,  se  peignent  en  rouge  ou  en  jaune  sur  le  fond  noir,  c'est  toujours 
le  même  effet  se  reproduisant  à  l'inverse.  Là  c'était  l'ombre  d'une 
ménade  poursuivie  par  l'ombre  d'un  satyre,  ou  bien  c'était  l'image 
d'un  quadrige  monté  par  des  dieux  qui  renversent,  aux  pieds  des 
chevaux,  des  géants  vaincus  sous  forme  d'hoplites;  ici,  au  contraire, 
les  figures  apparaissent  comme  des  spectres  pâles  au  sein  de  la  nuit, 
c'est  au  milieu  des   ténèbres  que  le  géant  Tityus    est  tué  par  Apollon. 
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Tantôt  elles  s'éclairent  de  la  tête  aux  pieds  d'une  lueur  rosée  comme 
celle  de  l'aurore;  tantôt  elles  sont  d'un  ton  clair  de  lune,  tantôt  d'un 
rouge  fauve.  Aucune  demi -teinte,  aucune  ombre  portée,  aucune  nuance 
de  modelé  ne  viennent  prêter  de  la  saillie  aux  membres  des  chevaux 
bondissants  ou  des   panthères  qui  passent;  rien  ne  creuse  non  plus  les 
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plis  de  la  tunique  de  Minerve,  lorsqu'elle  se  penche  pour  confier  aux  Cé-^ 
cropides  la  corbeille  mystérieuse.  Et  cependant,  malgré  l'absence  de 
tout  relief,  les  figures  à  teintes  plates  qui  décorent  les  vases  antiques 
conservent  la  grandeur  de  leurs  attitudes,  la  résolution  et  l'éloquence 
de  leur  pantomime,  la  beauté  même  de  leurs  traits,  tandis  que  le  vase, 
n'étant  pas  altéré  dans  ses  surfaces  sphéroïdales,  garde  son  élégance  et 
la  pureté  de  ses  profils. 

Encore  une  fois,  les  Grecs  nous  ont  enseigné  par  là  le  premier  prin- 
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cipe  de  la  décoration  céramique  :  la  forme  de  la  chose  décorée  doit 
triompher  de  ce  qui  la  décoi-e.  Et  comme  pom'  donner  plus  de  valeur  à 
ce  principe,  ils  en  ont  poussé  l'application  jusqu'à  l'extrême.  Quelquefois, 
pour  jeter  un  peu  de  variété  dans  leur  plate  peinture,  ils  ont  teinté  en 
violet  certaines  parties  du  vêtement,  par  exemple,  les  étoiles  du  man- 
teau de  Jupiter,  le  nœud  des  corymbes,  le  cimier  des  casques  et  le  har- 
nais des  attelages  héroïques.  D'autres  fois  ils  ont  rehaussé  de  blanc  la 
Stéphane  radiée  de  Vénus,  les  bracelets  d'Éros,  les  serpents  qui  héris- 
sent l'égide  d'Athènè.  Le  plus  souvent  ils  ont  peint  en  noir  les  cheve- 
lures des  déesses  et  des  éphèbes,  et  c'est  par  exception  qu'ils  ont  peint 
en  blanc  la  barbe  vénérable  de  Jupiter  et  celle  des  vieux  prêtres.  En 
quelques  circonstances,  ils  ont  mêlé  du  rouge  à  la  flamme  des  sacrifices, 
à  celle  des  flambeaux  que  portent  les  hyades,  mais  ces  variétés,  si 
sobrement  introduites  dans  la  coloration  du  vase,  n'ont  jamais  figuré  le 
moindre  relèvement  de  la  pâte.  La  main  peut  se  promener  sur  l'amphore, 
sur  le  revers  de  la  coupe,  sur  le  corps  du  lecythus  sans  rencontrer  une 
inégalité  de  surface,  car  les  moulures  elles-mêmes  sont  presque  toujours  - 
feintes  au  pinceau. 

Tout  autre  est  le  génie  des  Étrusques,  peuple  rude  et  fier,  bien  que 
d'origine  lydienne,  et  qui  affirma  son  caractère  dans  l'art  avant  qu'il 
eût  été  séduit,  gagné  par  l'hellénisme,  et  après  qu'il  eut  rompu  avec 
cette  influence  étrangère.  Tandis  que  les  potiers  grecs,  malgré  leur  habi- 
leté plastique,  se  défendent  de  tout  relief  clans  l'ornement  des  vases 
céramiques,  les  Etrusques,  qui  excellent  aussi  à  modeler  l'argile,  mais 
surtout  à  travailler  les  métaux,  façonnent  leurs  vases  à  la  manière  des 
ouvrages  d'airain.  Ils  se  plaisent  à  les  décorer  d'ornements  qui  se  relè- 
vent en  bosse.  Ils  y  font  des  godrons  saillants  ;  ils  y  ménagent  des  frises 
d'animaux  en  relief,  des  têtes  en  plein  ressaut  sur  le  nu  de  la  superficie 
extérieure,  de  sorte  que  leurs  poteries  sont  conçues  et  exécutées  comme 
des  vases  de  bronze.  Mais,  du  moins,  les  saillies  qui  empâtent  le  galbe 
d'un  canthare  ou  d'un  cratère  n'y  produisent  aucune  concavité  qui 
pénètre  la  forme  primitive  de  l'objet,  j'entends  la  forme  qu'il  présente- 
rait si  on  en  supprimait  les  reliefs  et  que  la  surface  en  redevînt  unie.  En 
d'autres  tei'mes,  la  convexité  du  vase  est  augmentée  dans  quelques  par- 
ties et  n'est  diminuée  dans  aucune.  Ainsi  les  Étrusques  n'ont  pas  encore 
méconnu  le  principe  qui  veut  qu'on  ne  simule  pas  des  creux  sur  un  corps 
sphéroïdal  ou  cylindrique;  mais  si  des  figures  en  saillie  étaient  modelées 
dans  la  concavité  d'une  coupe,  le  principe  serait  violé,  car  il  est  aussi 
choquant  de  présenter  comme  saillant  ce  qui  doit  être  creux  que  de 
feindre  des  enfoncements  sur  ce  qui  doit  être  bombé.  Ce  que  nous  disons 
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des  Étrusques  peut  se  dire  des  Gaulois,  qui  ont  le  plus  souvent,  comme 
eux,  affecté  le  relief  à  la  décoration  de  leurs  vases. 

11  est  donc  juste  de  dire  que  la  décoration  d'un  vase  par  le  dessin 
doit  respecter  avant  tout  le  galbe  donné,  et  que  si  une  surface  convexe 
reçoit  sur  certains  points  des  ornements  qui  en  augmentent  l'épaisseur, 
il  faut  que  le  spectateur  puisse  enlever  ces  ornements  par  la  pensée  pour 
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retrouver  au-dessous  la  forme  pure  du  vase,  soit  qu'elle  appartienne  au 
cylindre  ou  au  cône,  soit  qu'elle  dérive  de  la  sphère  ou  de  l'œuf. 


II. 


LOUSERVAirON      DES     REGLES     DE 

LA    PERSPECTIVE     EST     TOUJOURS     DÉPLACÉE     DANS      LA 

DÉCORATION    DES     VASES. 


S'il  est  vrai  que  l'imitation  par  le  modelé  soit  un  élément  dangereux 
dans  l'ornementation  céramique,  à  plus  forte  raison  faut-il  en  exclure 
la  perspective,  qui,  en  creusant  des  profondeurs  apparentes  sur  le  cgrps 
des  vases,  en  contredirait  la  forme  et  figurerait  des  vides  dans  la  pléni- 
tude même  de  la  pâte.  Les  Chinois,  qui  ont  perfectionné  la  céramique 
avant  tous  les  autres  peuples,  n'ont  eu  garde  d'appliquer  la  perspective 
au  décor  de  leurs  poteries.  Ils  n'ont  pas  commis  ou  ils  ont  commis  bien 
rarement  la  faute  de  percer  des  lointains  sur  le  ventre  d'une  potiche  et 
de  reculer  ainsi  par  le  dessin  ce  qui  avance  et  ce  qui  doit  avancer. 

On  a  cru  que  les  Chinois  ignoraient  les  lois  de  l'optique  :  c'est  une 
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erreur,  lis  les  observent  quand  ils  veulent,  sinon  bien  rigoureusement, 
au  moins  de  façon  à  satisfaire  le  regard.  Mais  en  plaçant  très-haut  leur 
point  de  vue,  ils  nous  montrent  les  objets  à  vol  d'oiseau,  et  ce  genre  de 
perspective,  qui  élève  l'horizon  jusqu'au  bord  supérieur  du  cadre,  permet 
de  développer  de  grandes  étendues,  diminue  sensiblement  les  raccourcis, 
rapproche  les  lointains,  et  tend  à  supprimer  la  succession  des  plans,  qui 
creuseraitbrusquement  le  tableau.  Il  n'y  a  qu'un  pas  de  ce  système  à  l'abo- 
lition ou,  pour  mieux  dire,  au  bouleversement  de  la  perspective,  et  voilà 
pourquoi  les  artistes  de  la  Chine  étaient,  par  leurs  habitudes,  si  bien  pré- 
parés pour  la  décoration  des  vases.  Chaque  jour  nous  voyons  de  leurs 
porcelaines  capricieusement  ornées  de  dessins  ou  de  camaïeux  représen- 
tant des  paysages  qui  envahissent  le  ciel,  des  ponts  qui  mènent  à  des 
nuages,  des  rivières  qui  débouchent  sur  les  épaules  de  la  potiche  et  des 
arbres  qu'on  dirait  plantés  dans  le  vide.  Mais  tout  cela  forme  des  taches 
heureuses  pour  les  yeux,  tout  cela  berce  la  pensée  et  l'entraîne  à  plaisir 
dans  des  contrées  imaginaires. 

Quelle  différence  de  ces  fantaisies  favorables  au  charme  momentané 
de  l'esprit,  à  la  volupté  des  yeux,  et  ces  décorations  qui  sur  une  surface 
convexe  imitent  la  perspective  des  tableaux  peints  sur  une  surface  plane 
et  forcent  l'œil  à  crever  le  vase  pour  y  suivre  des  lignes  fuyantes  !  Com- 
ment s'habituer  à  voir,  par  exemple ,  des  portraits  de  Van  Dyck  épouser 
une  forme  bombée  qui  leur  donne  du  ventre  en  représentant  les  pieds 
sur  un  autre  plan  que  le  corps  1 

Longtemps,  en  France,  on  a  décoré  les  produits  de  la  céramique  en  y 
peignant  des  tableaux  d'après  les  morceaux  les  plus  célèbres  de  la  pein- 
ture ancienne  ou  contemporaine.  L'on  a  vu  dans  le  temps  de  la  Restau- 
ration et  sous  le  règne  suivant  les  plus  beaux  vases  de  Sèvres  repro- 
duire les  Bergers  d'Arcadie,  ou  les  Moissonneurs,  de  Léopold  Robert, 
dont  on  faisait  le  pendant  à  la  Madone  de  l'Arc,  de  sorte  que  la 
composition  qui,  dans  l'original,  creusait  la  toile  du  maître,  se  dévelop- 
pait dans  la  copie  en  sens  inverse,  et  faisait  avancer  à  la  superficie  du 
sphéroïde  des  figures  qui  auraient  dû  paraître  sur  des  plans  plus  éloi- 
gnés. Telle  jeune  fille  des  champs  jette  un  regard  amoureux  sur  un 
moissonneur  qui  est  séparé  d'elle  par  toute  la  convexité  du  vase,  et  qui 
ne  verra  jamais  cette  œillade  à  laquelle  il  est  censé  répondre. 

Les  Grecs  ont  quelquefois  représenté  sur  des  hydries  ou  des  am- 
phores une  suite  de  figures  dont  la  tête  se  cachait,  en  haut,  dans  la 
courbe  des  épaules,  en  bas,  dans  la  courbe  du  culot;  mais  c'est  une  faute, 
et  d'autant  plus  choquante  que  l'on  déforme  ainsi  les  deux  parties  qui 
sont  justement  les  plus  importantes,  la  tête  qui  marque  l'expression  de 
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la  figure,  et  les  pieds  qui  en  accusent  le  mouvement.  Peut-être  n'en 
est-il  pas  de  même  pour  les  animaux  chimériques  dont  l'image,  en  se 
pliant  aux  courbes  rentrantes  d'un  cratère  ou  aux  courbes  saillantes  d'une 
aryballe,  n'en  devient  que  plus  étrange  et  plus  monstrueuse. 

Il  est  à  remarquer  du  reste  que  le  plus  souvent,  sur  les  vases  anti- 
ques ,  les  figures  occupent  une  zone  qui  leur  a  été  ménagée  dans  la 
partie  qui  est  le  plus  de  niveau,  de  manière  que  la  déformation  soit 
presque  insensible.  Quelquefois  même  une  bande  plate  a  été  i-éservée 
sur  le  corps  du  vase  pour  offrir  au  décorateur  une  frise  circulaire  où  il 
pût  peindre  ses  processions  de  bacchantes  ou  de  cavaliers,  comme  il 
aurait  fait  sur  le  corps  cylindrique  d'un  lecythus. 

L'imitation  des  tableaux  doit  donc  être  proscrite  du  décor  des  vases. 
Elle  n'est  admissible  dans  la  céramique  que  sur  ces  larges  plaques  de 
porcelaine  où  des'  artistes  habiles  ont  fixé  en  couleurs  inaltérables  des 
chefs-d'œuvre  destinés  à  périr,  les  fresques  de  Raphaël,  les  peintures 
fameuses  d'un  Titien,  d'un  Rubens.  Mais  sur  toutes  les  surfaces  cylin- 
driques, ovoïdes  ou  sphéroïdales,  la  reproduction  des  plans  successifs, 
des  enfoncements  figurés  par  les  perspectives  linéaire  et  aérienne,  est 
une  décoration  à  rebours,  un  contre-sens.  C'est  tout  au  plus  si  l'on  y 
peut  tolérer  un  portrait  peint  d'après  un  maître,  lorsque  ce  portrait  est 
enchâssé  dans  un  médaillon  qui  fait  saillie  sur  la  courbe  du  vase  et  pré- 
sente une  superficie  plane,  embordurée  d'avance. 

III. 

LA     PEINTURE      DES     VASES     DOIT      D'AUTANT      MOINS      IMITER 

la   peinture    des   tableaux 

qu'a    l'inverse    de    cette    peinture, 

elle    veut  des   couleurs   franches  et  fibres  et  trlïs-peu  de 

tons  rompus. 

Mais  l'imitation  des  tableaux,  dans  la  décoration  des  vases,  a  un 
autre  inconvénient,  et  des  plus  graves,  qui  est  d'y  introduire  les  tons 
rompus,  d'y  multiplier  les  demi-teintes  et  d'affadir  ainsi  le  spectacle  par 
une  transposition  malentendue  des  moyens  propres  à  la  peinture.  Le 
peintre,  en  effet,  choisit  sa  lumière,  indépendamment  de  celle  que  le 
soleil  lui  envoie.  Il  crée  à  volonté  sur  la  toile  le  clair  et  l'obscur.  De  plus, 
comme  il  se  propose  de  représenter  les  objets  tels  qu'ils  paraissent  être, 
il  accuse  les  distances,  il  exprime  vaguement  ce  qui  est  dans  le  lointain, 
et  précise ,  au  contraire ,  les  premiers  plans.   Pour  faire  tourner  les 
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objets,  il  rabat  ses  tons ,  il  les  reflète.  Pour  passer  de  la  lumière  à 
l'ombre,  il  atténue  ses  teintes.  La  vérité  et  la  convenance  du  coloris,  la 
finesse  des  nuances  et  l'harmonie  du  tout  sont  les  qualités  qu'il  recherche 
et  qu'il  doit  rechercher. 

11  n'en  est  pas  tout  à  fait  de  même  pour  le  décorateur  d'un  vase. 
Devant  s'interdire  la  perspective,  il  n'a  pas  à  rompre  ses  couleurs,  à 
dégrader  ses  teintes,  et  comme  il  n'est  pas  le  maître  de  la  lumière  qui 
éclairera  son  œuvre,  comme  il  est  tenu  d'accepter  le  jour  tel  qu'il  lui 
tombera  du  ciel,  il  peut  mettre  ses  tons  entiers,  il  peut  oser  des  couleurs 
franches  et  pures,  parce  qu'une  partie  en  sera  dévorée  par  le  clair, 
tandis  qu'une  autre  sera  perdue  dans  l'obscur  ou  altérée  par  les  reflets, 
et  qu'ainsi  les  couleurs  devront  être  rompues  naturellement  par  l'eifet 
naturel  du  jour  et  de  l'ombre. 

Prenons  par  exemple  un  vase  de  porcelaine  bleu.  Si  un  rayon  de 
soleil  tombe  sur  ce  vase,  tout  le  long  de  la  traînée  de  lumière  que  pro- 
duira ce  rayon,  le  vase  cessera  d'être  bleu  pour  devenir  blanchâtre  ou 
jaunâtre.  Du  côté  opposé  à  la  lumière,  le  bleu  s'assombrira,  si  le  vase  ne 
reçoit  aucun  reflet,  et  il  changera  de  ton  si  le  vase  est  reflété.  De  plus, 
la  couverte  faisant  miroir  tous  les  clairs  moindres  de  l'appartement  y 
trouveront  un  écho.  Voilà  donc  cette  teinte  bleue  qui  perdra  son  identité 
dans  la  lumière,  sa  pureté  dans  l'ombre  et  sa  qualité  dans  les  reflets. 

D'où  je  conclus  que  la  franchise  des  tons  est  nécessaire  au  décora- 
teur, car  si  une  couleur  lorsqu'elle  est  franche  et  pure  doit  être  si  forte- 
ment altérée  parle  seul  jeu  de  la  lumière,  que  sera-ce  quand  cette  cou- 
leur sera  d'avance  atténuée,  affaiblie,  rabaissée  au  tiers  ou  au  quart  du 
ton,  quand  ce  sera  un  gris-perle,  un  rose  évanoui,  un  lilas  pâle  ou  toute 
autre  teinte  dégradée  comme  celle  que  l'on  se  plaisait  à  rechercher  dans 
la  céramique  française,  il  y  a  quelques  années!  Il  est  évident  que  si  la 
couleur  doit  laisser  dans  les  clartés  du  jour  une  partie  de  sa  hardiesse 
et  de  son  intensité,  c'est  le  cas  de  la  tenir  sur  la  palette  du  décorateur 
aussi  hardie,  aussi  intense  que  possible,  afin  qu'elle  conserve  encore 
beaucoup  de  saveur  et  d'éclat  lorsqu'elle  aura  perdu  ce  qu'elle  doit 
perdre. 

Au  surplus,  pour  qu'une  couleur  soit  franche,  énergique  et  triom- 
phante, il  n'est  pas  nécessaire  qu'elle  soit  pure,  dans  le  sens  que  nous 
attachons  à  ce  mot.  Due  couleur  primaire  est  pure  quand  elle  n'est  mo- 
difiée par  aucune  des  deux  autres.  Le  jaune  pur  est  celui  où  il  n'entre 
aucune  parcelle  de  rouge  ni  de  bleu.  Une  couleur  impure,  dans  ce  sens, 
peut-être  très-énergique,  énergie  et  pureté  n'étant  pas  la  même  chose. 
Le  vermillon  dans  lequel  il  entre  du  jaune  est  très-éclatant  quoique 
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impur.  De  même,  l'outremer,  bien  qu'il  ait  un  œil  rouge  et  que  ce  mé- 
lange à  petite  dose  en  altère  la  pureté,  reste  une  couleur  frappante  et 
iière. 

Oui,  les  couleurs  franches  conviennent  au  décorateur  et  les  couleurs 
rompues  conviennent  aux  peintres.  C'est  là  une  vérité  générale  qui  n'est 
cependant  pas  absolue,  car  elle  soulIVe,  comme  les  autres  vérités  de 
sentiment,  quelques  atténuations.  Mais  ce  que  l'on  peut  affirmer,  c'est 
que  dans  l'art  décoratif,  le  ton  franc  est  la  règle  et  le  ton  rompu  l'excep- 
tion. 

Employé  comme  transition  légère,  comme  repos,  le  ton  rompu  peut 
jouer  un  rôle  utile  sur  un  vase  splendide,  à  la  condition  toutefois  qu'au 
lieu  d'être  appliqué  à  plat,  il  sera  produit  soit  par  des  filets  minces,  soit 
par  des  pointillés,  soit  par  des  linéaments  entrelacés,  des  dentelures, 
des  mouchetures,  qui  à  distance  donneront  lieu  au  mélange  optique, 
c'est-à-dire  à  une  couleur  résultante  que  perçoit  l'œil  du  spectateur,  bien 
qu'elle  ne  soit  pas  sur  l'objet  qu'il  regarde.  Si  l'on  étendait  par  exemple 
à  telle  ou  telle  place  du  vase  une  bande  de  rose,  ou  de  vert  pistache,  ou 
de  blanc  laiteux,  on  risquerait  de  mettre  du  froid  dans  le  spectacle,  au 
lieu  d'y  metti'e  du  repos. 

CUARLES     BLANC. 

(La  suite  prochainsiiieiit.) 
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quelques  kilomètres  de  Chartres,  dans 
une  étroite  vallée,  sur  un  coteau  en- 
touré de  prairies  existait  une  habita- 
tion charmante  où  la  qualité  d'artiste 
ou  d'amateur  vous  donnait  un  accès 
facile.  Les  maîtres  de  la  maison  vous 
accueillaient  avec  une  grâce  et  une 
bonté  parfaites  et  les  peintures  ou  les 
dessins  que  l'on  y  voyait  vous  don- 
naient, autant  que  l'accueil  que  l'on 
y  recevait,  le  désir  de  revenir  dans 
cette  demeure  hospitalière  où  régnait 
le  bonheur.  Le  propriétaire  de  cette  maison  de  campagne  était  peintre; 
il  appartenait  à  une  honorable  famille  fort  éprise  des  belles  choses, 
et  tout  jeune,  il  avait  puisé  sous  le  toit  paternel,  en  même  temps 
que  le  goût  de  l'art,  les  principes  mêmes  de  la  peinture.  Son  père, 
un  clés  amateurs  les  plus  clairvoyants  qui  aient  jamais  existé,  avait 
recueilli  des  œuvres  hors  ligne  de  tous  les  maîtres  du  xviii'  siècle,  à 
une  époque  où  personne  ne  songeait  encore  à  apprécier  le  mérite  de  ces 
artistes,  et  avait  rassemblé  une  des  collections  de  tableaux  les  plus  con- 
sidérables que  jamais  amateur  ait  formées.  Cette  collection,  à  la  mort 
de  celui  qui  l'avait  réunie,  fut  séparée  en  deux  parts  égales.  MM.  Eudoxe 
et  Camille  Marcille  se  partagèrent  les  richesses  accumulées  par  leur  père. 
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et  tandis  que  l'aîné  ornait  de  son  précieux  héritage  le  petit  hôtel 
qu'il  habite  à  Paris  rue  Hauteville,  le  cadet,  M.  Camille  Marcille, 
après  avoir  répandu  sur  les  murs  de  sa  maison  de  Oisèrae  les  tableaux 
et  les  dessins  qui  lui  étaient  échus  en  partage,  faisait  construire  un 
immense  atelier  dans  lequel  prenaient  place  les  peintures  qui  n'avaient 
pu  trouver  à  se  loger  dans  ses  appartements.  C'est  au  milieu  de  ces 
œuvres  spii'ituelles  et  charmantes  qu'il  vivait,  c'est  là  qu'il  passait 
les  meilleurs  moments  de  son  existence.  Assis  devant  son  chevalet, 
travaillant  avec  passion,  il  se  reposait  en  admirant  ces  toiles  excel- 
lentes qui,  sans  cesse,  lui  fournissaient  un  enseignement  salutaire.  C'est 
là  aussi  qu'une  attaque  soudaine  le  surprit  le  2  du  mois  d'août  der- 
nier, alors  que,  plein  d'ardeur,  il  terminait  un  tableau  qu'il  voulait 
envoyer  au  Salon  prochain.  Ne  le  voyant  pas  descendre  à  l'heure  du 
dîner,  on  courut  à  cet  atelier  où  on  était  certain  de  le  trouver;  il  était 
renversé  dans  son  fauteuil,  il  avait  perdu  connaissance;  tous  les  remèdes 
furent  impuissants  à  le  ranimer;  à  quatre  heures  du  matin  il  expira  en- 
touré de  sa  femme  et  de  ses  enfants;  son  frère,  à  ce  moment  à  Orléans 
où  le  retenaient  ses  fonctions  de  conservateur  du  Musée,  fut  prévenu 
immédiatement;  il  ne  put  arriver  à  temps  pour  recevoir  le  dernier  sou- 
pir de  celui  qu'il  se  plaisait  à  nommer  toujours  son  jJeiil  frère.  Ainsi  se 
termina  brusquement  cette  existence  entièrement  consacrée  au  bien. 
Ceux  qui  approchaient  de  près  ou  de  loin  Camille  Marcille,  cette  famille 
dont  il  était  toute  la  joie  et  l'honneur,  ces  amis  nombreux  que  lui 
avaient  créés  son  aménité,  son  savoir  et  son  goût,  furent  atterrés  par 
le  malheur  inattendu  qui  venait  les  frapper  si  cruellement.  Ceux  qui 
n'étaient  pas  autour  de  lui  ne  pouvaient  croire  à  la  fatale  nouvelle  qui 
leur  était  annoncée,  ils  ne  voulaient  pas  croire  du  moins  qu'ils  ne  ver- 
raient plus  celui  qu'ils  avaient  vu  récemment  plein  de  vie  et  plein  de 
force,  qu'ils  n'entendraient  plus  cette  parole  douce  et  sympathique  qui 
leur  était  si  chère.  Le  temps  pourra  calmer  l'angoisse  présente,  il  ne 
pourra  jamais  combler  le  vide  que  la  mort  de  Camille  Marcille  fait  dans 
le  cœur  de  ceux  qui  l'ont  connu  et  aimé. 

Constantin-Camille  Marcille  était  né  à  Chartres  le  1"  mai  181(5;  après 
avoir  commencé  au  collège  de  sa  ville  natale  ses  études  qu'il,  termina  à 
Paris  au  collège  Stanislas,  il  fut  placé  chez  le  peintre  Steuben  par  son 
père  qui  voulut  encourager  les  dispositions  qu'il  avait  montrées  dès  l'en- 
fance pour  le  dessin.  11  demeura  dans  cet  atelier  jusqu'au  moment  où 
Steuben  quitta  la  France  pour  aller  se  fixer  en  Piussie.  A  partir  de  cette 
époque  Camille  Marcille  demanda  à  Achille  Devéria  quelques  conseils  et 
s'exerça    en   copiant,  soit  au  musée  du  Louvre,  soit  dans  la  collection 
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paternelle,  les  tableaux  qui  le  frappaient  plus  particulièrement.  Il  se  péné- 
trait ainsi  de  la  manière  des  maîtres,  en  même  temps  qu'il  s'instruisait  dans 


LA      JUSTICE      POURSUIVANT      LE      CRIME. 

(Dessin    de  Prud'hon.   —  Collection  de  M.   C.   Marcille.) 


l'art  du  peintre.  Son  assiduité  à  reproduire  les  œuvres  des  artistes  habiles 
lui  fit  acquérir   ce  coup  d'œil  sûr,  ce  tact  et  ce  goût  qui  donnaient  à 
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ses  opinions,  en  matière  d'art,  un  grand  poids.  De  fréquents  voyages  en 
Belgique,  en  Hollande,  en  Allemagne  et  en  Italie,  avaient  familiarisé 
Camille  Marcille  avec  les  différentes  écoles  de  peinture.  De  tous  les 
musées  qu'il  visitait,  il  rapportait  quelque  souvenir;  sa  palette  et  ses 
pinceaux  ne  le  quittaient  jamais;  au  retour  de  ses  excursions,  il  s'en- 
tourait des  copies  qu'il  avait  faites  et  se  remettait  ainsi  en  mémoire  les 
bonnes  heures  qu'il  avait  passées  à  admirer  et  à  étudier  les  toiles  origi- 
nales qui  avaient  particulièrement  captivé  ses  regards. 

Au  mois  de  février  ISbh,  Camille  Marcille  prit  une  compagne  digne 
de  lui;  il  épousa  la  petite-fille  du  baron  Walckenaer,  le  savant  éditeur 
des  lettres  de  M'"'^  de  Sévigné,  l'auteur  d'une  vie  de  La  Fontaine  qui  ne 
sera  pas  de  longtemps  remplacée.  Peu  de  temps  après  cette  heui'euse 
union,  il  quitta  Paris,  11  acquit  la  charmante  propriété  de  Oisème  dans 
laquelle  il  est  mort.  Nommé  conservateur  du  musée  de  Chartres  en  1862, 
il  ne  cessa  de  déployer  un  zèle  et  une  activité  qui  lui  ont  valu,  en  même 
temps  que  l'estime,  la  reconnaissance  de  tous  ses  compatriotes.  Grâce  à 
ses  connaissances  étendues,  à  son  amour  du  devoir  et  à  son  ardeur  au 
bien,  il  acquit  pour  la  ville  qui  lui  avait  confié  l'administration  de  son 
musée  des  œuvres  qui  feraient  l'honneur  des  collections  les  plus  riches; 
il  sut  découvrir  et  obtenir  quatre  fort  beaux  panneaux  de  Paul  Véronèse 
qui  étaient  comme  perdus  dans  l'hospice  de  Josaphat  fondé  par  le  mar- 
quis d'Aligre,  et  n'aurait-il  ajouté  à  la  collection  dont  il  avait  la  garde 
que  ce  superbe  portrait  de  Turenne  peint  par  Phijippe  de  Champaigne, 
acheté  par  lui  à  Dreux  pour  une  somme  modique,  qu'il  aurait  déjà  plei- 
nement justifié  la  distinction  dont  il  fut  l'objet,  le  choix  qui  avait  attiré 
sur  lui  l'attention  de  l'administration  locale. 

Le  3  novembre  1856,  Camille  Marcille  perdit  son  père.  Ce  grand 
malheur  venait  faire  cesser  cette  douce  intimité  qui  existait  depuis  long- 
temps déjà  entre  ce  père  et  ces  fils  que  des  goûts  communs  unissaient 
doublement,  que  les  mêmes  choses  charmaient  et  réjouissaient.  Les  deux 
fils  de  M.  Marcille  avaient  vécu  jusque-là  au  milieu  des  tableaux  ou  des 
dessins  que  leur  père  avait  rassemblés,  ils  avaient  assisté  aux  joies  du 
collectionneur  qui  faisait  tous  les  jours  de  nouvelles  trouvailles,  aux 
émotions  que  lui  procuraient  les  ventes  publiques,  au  désespoir  que 
lui  causait  une  œuvre  charmante  qui  lui  échappait  ;  ils  avaient  pris 
leur  part  de  ces  doux  moments  ou  de  ces  heures  de  chagrin,  mais 
ils  n'avaient  pas  éprouvé  par  eux-mêmes  ce  qu'il  y  a  de  profondé- 
ment agréable  à  posséder  en  propre,  à  placer  là  où  il  vous  plaît  une 
peinture  que  l'on  chérit,  un  dessin  que  l'on  affectionne.  Le  jour  où  le 
précieux  cabinet  de  leur  père  leur  échut  en  héritage,  leurs  instincts  de 
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collectionneur  se  révélèrent  et  ils  ornèrent  chacun  leurs  demeures  des 
œuvres  que  le  sort  leur  attribua.  Camille  Marcille  emporta  dans  sa  mai- 
son de  campagne  tous  les  trésors  qui  étaient  devenus  sa  propriété;  il  fit 
construire  un  immense  atelier  pour  exposer  dans  un  jour  favorable  ses 
peintures  qu'il  voulait  avoir  sans  cesse  sous  les  yeux,  il  garnit  les  mu- 
railles de  toutes  ses  chambres  de  dessins  et  d'esquisses,  et  s'arrangea  de 
telle  sorte  que  sa  maison  entière  devint  un  véritable  musée. 

Une  gi-ande  maison  et  un  vaste  atelier  suffisaient  à  peine  en  effet  à 
contenir  les  collections  de  Camille  Marcille.  Pour  sa  part  seulement,  il 
avait  eu  treize  tableaux  de  Chardin,  neuf  toiles  et  cinquante-cinq  des- 
sins de  Prud'hon,  deux  peintures  de  Géricault,  deux  tableaux  de  Frago- 
nard,  une  peinture,  les  Bui}ies  de  Bulberk,  et  trois  études  peintes  de 
Marilhat,  sans  compter  plusieurs  toiles  de  Greuze,  de  Lancret,  de  Bou- 
cher, d'Hubert  Robert  et  de  Desportes.  L'école  française  du  xviii"  siècle 
et  du  commencement  du  xix'=  est  représentée  dans  cette  collection  d'une 
façon  plus  complète  qu'aucune  autre:  les  artistes  de  tous  les  temps  et 
de  tous  les  pays  ne  sont  pas  exclus  pour  cela  de  la  galerie  de  Oisème, 
mais  les  recherches  du  collectionneur  avaient  particulièrement  porté  sur 
des  œuvres  délaissées  au  moment  où  son  activité  était  la  plus  grande,  et 
les  hasards  de  la  découverte  l'avaient  servi  plus  heureusement  pour  les 
spirituelles  productions  de  notre  art  national  que  pour  les  peintures  exé- 
cutées hors  de  France. 

Si  nous  entreprenons  d'appeler  l'attention  sur  cette  galerie  juste- 
ment célèbre  S  nous  serons  tout  d'abord  attirés  par  cette  série  unique  de 
tableaux  de  Chardin  parmi  lesquels  se  trouvent  le  Dessinateur  et  l'Ou- 
vrière en  tapisserie,  YEcureuse  et  le  Garçon  cabaretier.  Des  gravures, 
exécutées  sous  les  yeux  du  peintre,  ont  répandu  et  fait  connaître  depuis 
longtemps  ces  œuvres  charmantes  qui  résument  en  elles  seules  tout  le 
talent  de  leur  auteur  ;  ces  scènes  familières  traitées  avec  une  naïveté  et 
une  bonhomie  qui  ne  sont  plus  de  notre  temps  valent  avant  tout  par  une 
exécution  des  plus  artistes.  La  douce  harmonie  et  la  solidité  des  tons 
employés  par  le  peintre  accusent  une  entente  de  l'elfet  pittoresque  que 
possédèrent  à  un  égal  degré  peu  d'artistes  de  l'école  française  du 
xviu«^  siècle.  Chardin  ne  songe  jamais  à  attirer  le  regard  par  quelque 
habileté  de  pinceau  ou  par  quelque  tour  de  force;  il  veut  avant  tout  être 
vrai  et  rendre  ce  qu'il  a  sous  les  yeux  avec  une  exactitude  intelligente; 

\.  Aux  gravures  inédites  dont  nous  accompagnons  cet  article  nous  joignons  celles 
anciennement  publiées  dans  la  Gazelle  d'après  quelques-uns  des  plus  beaux  dessins  de 
Prud'hon  de  la  collection  WarciUe  :  L'Amour^  un  Porlrail  de  jeune  fUle,  la  Jusiice 
poavsidvaiil  le  Crime:,  l'ne  frise  représentant  des  jeux  d'enfants  et  une  tète  de  satyre. 
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la  vérité  brutale  et  bête  lui  répugne  autant  que  la  convention  et  l'em- 
phase; ses  moindres  productions  dénotent  un  artiste  de  race,  parce 
qu'il  met  du  sien  dans  tout  ce  qu'il  fait  et  parce  qu'il  traite  avec  origi- 
nalité les  sujets  les  moins  épiques.  Il  parvient  à  nous  intéresser  en 
fixant  sur  une  toile  une  tranche  de  melon,  un  vase  de  fleurs  ou  un  panier 
de  fruits,  parce  qu'il  traduit  avec  son  instinct  de  peintre  tout  ce  qui 
frappe  ses  regards.  Il  s'entend  d'ailleurs  fort  bien  à  grouper  les  objets 
qu'il  juxtapose,  et  n'ignore  aucune  des  lois  de  la  composition  ;  ses  natures 
mortes  valent  ses  scènes  de  la  vie  intime  et  dans  la  collection  qui  nous 
occupe  ici  l'artiste  est  représenté  par  des  ouvrages  de  sa  meilleure 
manière.  M.  Charles  Blanc,  dans  son  Histoire  des  peintres  de  toutes  les 
écoles,  voulant  définir  le  talent  de  Chardin  comme  peintre  de  sujets  fami- 
liers, choisit  précisément  un  tableau  appartenant  à  la  galerie  de  M.  Ca- 
mille Marcille  :  «  Si  l'on  veut  juger  ce  qu'il  savait  faire  en  ce  genre, 
dit-il,  il  faut  voir  son  tableau  de  VÉcureuse.  Une  femme  penchée  sur 
une  large  cuve  en  bois  nettoie  un  poêlon  de  cuivre  :  voilà  tout  le  tableau. 
Mais  quelle  vérité!  quelle  illusion!  si  vous  vous  arrêtez  dix  minutes 
devant  ce  cadre  de  quelques  pouces,  vous  allez  voir  grandir  cette  femme 
si  gracieusement  naturelle  dans  son  himible  fonction;  il  vous  semblera 
que  ses  mains  s'agitent  réellement,  qu'elle  vit,  qu'elle  vous  entend  et 
qu'il  dépend  de  vous  de  la  détourner,  par  une  parole,  de  son  occupation. 
Jamais  Chardin  ne  peignit  plus  grassement,  ne  fut  plus  simple,  plus 
harmonieux,  plus  vigoureux  sans  exagération,  plus  réel  sans  vulgarité  '.  » 

'I.  Dans  cette  collection  se  trouve  encore  un  porirait  non  signé  que  M.  C.  Marcille 
attribuait  avec  grande  raison,  selon  nous,  à  Chardin.  Il  représente  de  grandeur  nalu- 
relle  une  femme  d'une  quaranlaine  d'années  assise  dans  un  fauteuil  de  canne;  elle  est 
vêtue  d'une  robe  rose;  elle  tient  un  éventail  à  la  main;  un  bonnet  de  dentelle  blanche  orné 
d'un  ruban  bleu  lui  couvre  la  tète  ;  sur  une  table,  à  côté  d'elle,  est  posé  un  sac  k  ouvrage 
en  soie;  la  physionomie  est  particulière;  la  tête  est  longue  et  étroite,  le  front  est  bas, 
les  yeux  et  la  bouche  sont  grands.  M.  Marcille  ignorait  le  nom  de  cette  bonne  bour- 
geoise et  avait  renoncé  à  le  savoir  jamais.  Un  heureux  hasai-d  nous  a  peut-être  mis  sur 
la  voie  de  le  connaître.  Une  mauvaise  estampe  signée  :  J.-B.  S.  Chardin  pinx.  Che- 
villet  sculp.  mi,  dans  laquelle  on  voit  une  femme  debout  dans  un  appartement,  porte 
dans  la  marge  du  bas  celte  mention  :  MarguerUe  Siméone  Pougel.  Il  y  a  une  telle 
analogie  entre  la  tète  do  cette  jeune  dame  et  le  portrait  possédé  par  M.  Marcille  que 
nous  ne  serions  pas  éloigné  de  croire  que  ces  deux  toiles  donnent  l'image  d'une  seule 
et  môme  personne.  La  femme  de  Chardin  s'appelait  Marguerite  Pougct,  Chardin  se 
nommait  Siméon.  Ce  serait  donc  probablement  une  parente  et  une  filleule  du  maître 
que  celui-ci  aurait  peinte  deux  fois  ii  des  époques  assez  pou  rapprochées.  Nous  sou- 
mettons notre  hypothèse  aux  amis  delà  vérité  qui  n'hésiteront  pas,  on  n'en  saurait 
douter,  à  regarder  le  portrait  possédé  par  M.  Marcille  comme  une  œuvre  excellente, 
fort  digne  d'être  attribuée  à  Chardin. 
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Si  Chardin  est  le  peintre  honnête  pw  excellence,  le  peintre  de  la 
famille,  Fragonard  au  contraire  est  le  peintre  de  l'amour  frivole  et  delà 
volupté.  Ce  qui  préoccupe  uniquement  le  premier  est  à  peu  près  indif- 
férent au  second.  Fragonard  voit  la  nature  à  travers  son  imagination  et 
l'interroge  bien  rarement  en  face.  Ses  paysages  semblent  être  des  décors 
de  théâtre  éclairés  par  une  lumière  factice  et  ses  figures  appartiennent  à 
une  île  de  Cylhère  entrevue  par  lui  qui  n'a  rien  de  commun  avec  l'an- 
cien séjour  des  héros  de  la  Fable.  Cette  jeune  fille  fuyant  à  la  hâte  est 
élégante  etsvelte;  le  dessin  en  est  délicat  et  fin,  et,  si  le  ton  tient  de  la 
convention  plus  que  de  la  réalité,  l'harmonie  générale  de  cette  peinture 
n'est  pas  sans  agrénent  et  sans  délicatesse.  Ce  tableau  gravé  du  vivant 
de  Fragonard  par  Macret  et  Couché  est  connu  sous  le  titre  de  la  Fuite 
à  dessein^  il  passe  à  juste  titre  pour  un  des  meilleurs  ouvrages  de  Frago- 
nard; c'est  en  tout  cas  une  des  toiles  à  laquelle  l'artiste  apporta  le  plus 
de  soin  et  consacra  le  plus  de  temps.  Trois  enfants  couronnés  de  roses  et 
de  pampres  dénotent  une  phase  toute  différente  dans  le  talent  de  Frago- 
nard :  ils  sont  de  grandeur  naturelle  et,  unis  par  une  guirlande  de  fleurs, 
ils  volent  dans  les  airs.  Ici  le  maître  aimable,  qui  excellait  à  peindre  les 
amours,  a  prouvé  qu'il  savait,  à  certaines  heures,  accuser  son  talent  de 
coloriste  et  rivaliser  avec  les  peintres  qu'il  affectionnait  particulièrement. 
Cette  toile,  d'assez  grande  dimension,  réjouit  l'œil  par  la  fraîcheur  des 
tons  employés  et  séduit  par  la  franchise  de  l'exécution. 

Dans  la  collection  de  M.  Camille  Marcille,  François  Boucher  est  repré- 
senté par  un  tableau  important,  le  Réveil,  et  par  plusieurs  esquisses  en 
camaïeu  qui  dénotent  une  imagination  et  une  facilité  d'agencement  rares 
de  tout  temps.  Le  Réveil  a  été  peint  pour  faire  partie  d'une  dé- 
coration d'appartement.  Au  milieu  d'une  bordure  ovale  d'un  ton 
solide  voltigent  quatre  petits  Amours  qui  tiennent  des  torches  allu- 
mées ou  qui  cherchent  à  retenir  une  colombe  qui  s'envole.  L'œuvre  est 
exécutée  avec  un  soin  particulier.  Quoique  cette  peinture  ait  été  destinée, 
sans  aucun  doute,  à  orner  ua  dessus  Ai  porte,  François  Boucher  l'a  ter- 
minée  avec  la  même  préijÊ'sion  que  si  elle  avait  dû  être  vue  de  près  et 
examinée  à  la  loupe.  C'est  un  bon  et  intéressant  tableau  d'un  maître  dont 
les  œuvres  authentiques  et  pures  sont  aujourd'hui  fort  recherchées.  Les 
esquisses  de  Boucher  que  l'on  \oit  à  côté,  la  Toilette  de  Vénus,  la  Toi- 
lette de  Psyché,  Diane  et  Vénus  et  un  projet  jiour  un  plafond,  nous 
montrent  Boucher  sous  un  tout  autre  jour.  Autant  l'artiste  s'est 
préoccupé  dans  le  Réoeil  de  terminer  le  plus  possible  son  ouvrage, 
autant,  dans  ces  ébauches  exécutées  au  bout  du  pinceau,  il  s'est  peu 
attaché  à  l'exécution  matérielle  de  son  œuvre.  Il  a  groupé  avec  une  fa- 
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cilité  extraordinaire  un  nombre  considérable  de  figures  qu'il  a  disposées 
avec  art,  qu'il  a  indiquées  sommairement,  se  réservant  d'étudier  isolé- 
ment chacune  de  ces  figures,  le  jour  où  il  aurait  h  les  exécuter  défini- 
tivement. C'est  dans  ces  croquis  prestement  traités  que  le  talent  facile 
de  Boucher  apparaît  le  plus  clairement;  c'est  là  qu'il  accuse  le  plus 
ouvertement  ses  instincts  de  peintre;  c'est  un  décorateur  merveilleuse- 
ment doué  qui  emprunte  habituellement  à  la  mythologie  ses  inspirations 
et  qui  sait  accommoder  au  goût  de  la  société  au  milieu  de  laquelle  il  vit, 
les  récifs  fabuleux  et  les  exploits  des  héros  mythologiques. 

De  Jean-Baptiste  Greuze,  on  voit  ici  plusieurs  bonnes  toiles;  outre 
l'Autel  de  V Amour,  composition  à  la  mode  du  temps,  M.  Camille  Mar- 
cille  possédait  deux  intéressants  portraits,  le  maître  en  chirurgie  Jean- 
Bapiiste  Fleury  et  une  femme  âgée,  assise  dans  un  fauteuil,  vêtue  d'une 
robe  bleue  recouverte  d'un  mantelet  noir  à  capuchon  bordé  de  dentelles, 
et  les  mains  cachées  dans  un  manchon  de  fourrure.  On  ignore  le  nom  de 
cette  brave  bourgeoise  à  la  figure  spirituelle  et  sympathique,  mais  la 
peinture  est  assez  intéressante  pour  pouvoir  se  passer  de  nom.  C'est  un 
ouvrage  du  bon  temps  de  Greuze,  qui  n'a  pas  besoin  de  signature  et  qui 
tiendra  toujours  sa  place  dans  une  galerie  choisie.  A  côté  de  ces  portraits 
qui  rendent  avec  vérité  une  physionomie  déterminée,  se  trouve  une  de 
ces  têtes  de  fantaisie  comme  Greuze  en  a  tant  produit.  C'est  une  fillette 
vive  d'allure  et  point  mélancolique;  elle  est  en  buste;  un  corsage  rosé 
surmonté  d'un  fichu  blanc  cache  sa  taille  élégante  et  accompagne  heu- 
reusement ce  minois  plein  de  vie  ef  de  jeunesse.  Parmi  les  innombrables 
têtes  d'expression  que  Greuze  inventa,  on  en  trouverait  difficilement  une 
qui  soit  plus  séduisante  et  plus  aimable. 

Le  chef  de  l'école  française  au  xvni''  siècle,  Antoine  Watteau,  n'a  pas, 
dans  la  collection  qui  nous  occupe,  d'œuvre  capitale.  M.  Marcille,  qui 
avait  eu  pourtant  la  main  heureuse  si  souvent,  ne  rencontra  jamais  un 
tableau  important  du  maître  valenciennois.  On  ne  saurait  en  effet  insister 
beaucoup  sur  une  copie  d'après  Paul  Véronèse,  que  Watteau  exécuta  dans 
sa  jeunesse.  Cet  ouvrage,  curieux  parce  qu'il  montre  l'artiste  français  aux 
prises  avec  une  peinture  d'un  des  plus  grands  coloristes  qui  aient  jamais 
existé,  témoigne  de  l'impossibilité  oii  était  Watteau  de  se  défaire  de  sa 
manière  propre,  même  lorsqu'il  copiait  autrui;  c'est  une  étude  intéres- 
sante, ce  n'est  pas  un  tableau.  Il  n'en  est  pas  de  même  d'un  des  meil- 
leurs élèves  de  Watteau,  du  peintre  Nicolas  Lancret;  une  grisaille  que 
grava  Gh.-Mic.  Cochin  comme  frontispice  du  second  livre  des  leçons  de 
clavecin  de  M.  Dandrieu  donne  une  très-juste  idée  du  talent  facile  de 
ce  petit  maître  :  sur  le  devant  d'un  théâtre,  une  femme,  la  Musique, 
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tenant  d'une  main  une  lyre,  relève  de  l'autre  main  un  grand  rideau. 
Cette  figure  allégorique  a  le  pied  posé  sur  un  livre  à  côté  duquel  se 
voient  une  trompette  et  un  violon  ;  un  petit  génie  soutient  nn  carLouche 
dont  l'extrémité  inférieure  touche  à  terre.  Dans  cette  esquisse,  légère- 
ment traitée,  tout  l'esprit  de  Lancret  apparaît,  son  liabileté  de  main  se 
fait  jour  aussi  bien  que  dans  ses  tableaux  le  plus  longuement  travaillés. 

Hubert-Robert,  François  Desportes  et  Sauvage  complètent  la  liste  des 
artistes  du  xvxii"'  siècle  qui  sont  représentés  par  quelques  peintures  dans 
la  collection  de  M.  C.  Marcille.  Au  milieu  de  rochers  escarpés,  Hubert 
Robert  a  peint  un  lac  au  bord  duquel  se  voit  un  pêcheur.  C'est  un  pan- 
neau décoratif  arraché  à  quelque  salon  du  siècle  dernier,  dans  lequel 
les  qualités  du  paysagiste  apparaissent  clairement.  Un  vase  rempli  de 
fleurs  duquel  s'échappe  une  guirlande  de  roses  et  de  pivoines,  un  singe 
cherchant  à  atlii-er  à  lui  une  grenade  à  moitié  déchirée  :  tel  est  le  sujet 
du  tableau  de  Desportes.  Rarement  l'artiste  a  montré  plus  de  largeur 
dans  l'exécution,  plus  de  dextérité  dans  la  touche;  un  élève  prendrait 
une  excellente  leçon  de  peinture  en  copiant  cette  toile  qui  doit  compter 
parmi  les  meilleures  que  Desportes  ait  exécutées.  Sauvage  a  représenté 
sur  un  châssis  long  de  plus  d'un  mètre  de  petits  génies  jouant  avec  des 
grappes  de  raisin;  il  a  visé,  selon  son  habitude,  à  contrefaire  avec  le 
pinceau  un  bas-relief  en  plâtre;  il  a  réussi  dans  sa  tentative,  mais  l'art 
a  autre  chose  à  faire  que  ces  tours  de  force  qui  dénotent,  sans  doute,  une 
grande  habileté,  mais  qui  nous  intéressent  médiocrement. 

Une  transition  toute  naturelle  entre  les  tableaux  peints  au  xviii'=  siè- 
cle et  ceux  qui  virent  le  jour  au  xix''  nous  est  offerte  par  plusieurs 
toiles  dues  à  un  des  artistes  qui  honorent  le  plus  l'JÎcole  française,  à 
Pierre-Paul  Prud'hon.  L'Innocence jjrcfdre l'Amour  àla  Bichesse,  l'Elude 
donne  l'essor  au  gfnie,  JosepJi  et  la  Femme  de  Putipluir^  le  Roi  de  Borne 
cnfiinl,  les  portraits  de  yl/""'  la  duchesse  de  Polignac  et  de  M'""  Bornier 
sont  des  toiles  qui,  à  des  degrés  différents,  accusent  hautement  le  rare 
talent  de  l'artiste  (jui  les  inventa.  M""  Mayer  exécuta  en  grand  la  compo- 
sition charmante  de  Prud'hon,  qu'une  excellente  gravure  de  Barthélémy 
Roger  contribua  à  faire  connaître,  l'Innocence  préfère  l'Amour  à  la 
Bichesse;  mais,  pour  ce  travail,  elle  eut  sous  les  yeux  une  ébauche 
très-avancée  du  maître,  et  c'est  précisément  cette  ébauche  que  possède 
M.  Camille  Marcille;  les  figures  principales  sont  presque  terminées; 
seule  la  figure  de  l'Amour*,  qui  se  voit  à  la  gauche  de  la  composition, 

l.  De  celte  figure  de  Y  Amour,  M.  Camille  Marcille  possède  une  élude  au  pastel 
pleine  de  cliarmc  el  de  légèreté.  Dans  cette  ébauche  le  maître  français  se  rapproche 
plus  que  dans  aucun  autre  de  ses  ouvrages  de  l'inimitable  Corrège. 
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est  à  peine  frottée.  Dans  ce  tableau,  environ  haut  d'un  pied,  le  maitre  a 
donné  la  mesure  de  son  talent;  à  la  grâce  de  la  composition,  à  l'élégance 
des  lignes,  il  a  joint  ce  charme  d'expression,  cette  harmonie  douce  de 
modelé,  qui  sont  comme  la  marque  distinctive  de  tous  ses  ouvrages;  il  a 
su  faire  grand  sur  une  petite  toile,  et  cette  idylle  a  la  valeur  d'un  poëme. 
Les  autres  peintures  de  Prud'hon  conservées  par  M.  Marcille  se  distin- 
guent encore  par  des  qualités  de  même  ordre,  mais  elles  ne  commandent 
pas  aussi,  impérieusement  l'admiration.  En  dehors  de  l'Etude  doiinnnt 
l'essor  au  génie  et  des  deux  portraits  que  nous  avons  mentionnés  plus 
haut,  nous  n'avons  d'ailleurs  sous  les  yeux  que  des  esquisses  som- 
maires; le  Roi  de  Rome  coiiché-et  Joseph  et  la  Femme  de  Puliphar  sont 
ce  que  l'on  appelle,  en  terme  d'atelier,  des  pochades.  Le  maitre,  voulant 
uniquement  se  rendre  compte  des  tons,  étudiant  simplement  le  mouve- 
ment, ne  s'occupant  encore  ni  de  la  précision  du  dessin  ni  de  la  souplesse 
du  modelé,  a  fixé  sa  pensée  sans  s'arrêter  à  aucun  détail  il  a  réussi 
toutefois  à  prouver  que,  dès  la  première  manifestation  d'une  idée,  il 
savait  éiiergiquement  exprimer  ce  qu'il  sentait,  et  accuser  clairement  ce 
que  son  imagination  avait  conçu. 

En  continuant  le  cours  de  notre  examen  dans  cette  galerie,  nous 
arrivons  bientôt  à  des  ouvrages  que  la  plupart  de  nos  contemporains  ont 
admirés  au  moment  môme  où.  ils  virent  le  joiu-.  Géricault  et  Marilhat  ne 
sont  pas  morts  depuis  assez  longtemps  pour  qu'une  partie  de  la  généra- 
tion actuelle  n'ait  pu,  sinon  les  connaître,  du  moius  assister  à  leurs  suc- 
cès. Les  deux  toiles  de  Géricault  possédées  par  M.  Camille  Marcille 
représentent  une  Course  de  chevaux  libres.  Géricault  fit  de  nombreuses 
études  pour  ce  tableau,  qu'il  n'eut  pas  le  temps  de  terminer,  mais  auquel 
il  travailla  longtemps.  Ce  sujet  lui  avait  été  inspiré  par  les  courses  de 
chevaux  auxquelles  il  avait  assisté  à  Rome  pendant  le  carnaval.  On  con- 
naît plusieurs  ébauches  très-différentes  de  cette  composition,  et  les  deux 
peintures  que  possède  M.  Marcille  peuvent  être  comptées  parmi  les 
meilleures  qui  aient  été  conservées.  Voulant  d'abord  représenter  simple- 
ment ce  qu'il  avait  vu  plusieurs  fois  pendant  son  séjour  à  Rome,  Géri- 
cault habilla  les  hommes  qui  cherchent  à  maintenir  les  chevaux  à  la 
■mode  des  paysans  de  la  campagne  romaine;  plus  tard,  désireux 
d'agrandir  son  sujet  et  de  ne  plus  se  renfermer  dans  la  représentation 
exacte  d'un  fait,  désireux  aussi  de  montrer  son  aptitude  à  dessiner  la 
figure  humaine,  il  dépouilla  de  leurs  vêtements  les  personnages  qu'il  avait 
précédemment  vêtus,  et  les  paysans  du  projet  primitif  devinrent  des 
athlètes  et  des  lutteurs  aux  formes  nettement  accusées  et  aux  muscles 
solidement  indiqués.  Les   chevaux  se   cabrent,  s'efforcent  de   rompre 
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les  liens  qui  les  retiennent,  et  se  débattent;  ils  semblent  deviner  le 
rôle  qu'ils  sont  appelés  à  jouei"  et  manifestent  leur  impatience.  Le 
maître,  qui  avait  fait  une  étude  particulière  du  cheval,  a  mis  à  profit  ici 
ce  qu'il  avait  appris  de  longue  date;  il  a  donné  à  ces  chevaux  ardents 
et  inquiets  l'allure  de  coursiers  antiques;  l'exécution  des  deux  tableaux 
qui  nous  occupent  n'est  pas  encore  telle  qu'elle  aurait  été  sans  doute, 
lorsque  le  peintre  auiait  fixé  sur  la  toile  définitive  cette  composition 
à  laquelle  il  attachait  une  grande  importance  ;  elle  est  suffisante 
toutefois  pour  accuser  hautement  les  qualités  du  maître  qui  trouva 
le  style  en  restant  fidèle  à  la  nature  et  qui  montra  pour  tout  ce  qui 
était  noble  et  grand  une  prédilection  singulière. 

De  Marilhat,  M.  Camille  Marcille  possède  une  Caravane  arrêtée  dans 
les  ruines  de  Balbeck,  tableau  exposé  au  Salon  de  IS/iO,  une  esquisse 
exécutée  d'après  nature  en  Syrie,  à  Rosette,  et  deux  vues  de  Villeneuve- 
lès-Avignon.  Ces  ouvrages  donnent  une  idée  complète  du  talent 
de  Marilhat.  Les  études  nous  montrent  le  maître  directement  aux 
prises  avec  la  nature,  copiant  naïvement  ce  qu'il  a  sous  les  yeux,  et 
transportant  sur  sa  toile  avec  intelligence  le  paysage  qui  se  déroule 
devant  lui;  la  Vice  de  Rosette  est  une  superbe  ébauche  qui  assigne  à 
l'artiste  qui  en  est  l'auteur  un  des  premiers  rangs  dans  l'École  française 
contemporaine.  La  Caravane  arrêtée  dans  les  ruines  de  Balbeck  accuse 
une  autre  face  du  talent  de  Marilhat.  Après  avoir  étudié  directement  le 
site  dont  il  a  gardé  le  souvenir  sur  son  album  ou  dont  il  a  tracé  un 
croquis  arrêté,  l'artiste  a  repris  dans  l'ateher  les  dessins  ou  les  aqua- 
relles qu'il  avait  faits  sur  place;  non  content  de  copier  servilement  ce 
qu'il  avait  vu,  il  a  groupé  avec  art  quelques  figures  autour  du  monu- 
ment, il  a  encadré  son  sujet  principal  dans  un  milieu  convenable;  grâce 
à  une  mémoire  fidèle  que  des  notes  intelligemment  prises  rafraîchissaient 
à  propos,  il  a  conservé  l'exactitude  des  lignes  principales  autant  que  la 
justesse  du  ton,  et  il  a  fait  un  tableau  de  ce  qui  n'était  précédemment 
qu'une  série  de  croquis,  qu'un  amas  de  notes  et  de  souvenirs.  Théophde 
Gautier,  dans  une  étude  qu'il  écrivit  en  I8Z18  sur  Marilhat  dans  la  Revue 
des  Deux  Mondes,  songeait  peut-être  à  ce  tableau  célèbre  lorsqu'il  disait  : 
«  Une  des  gloires  de  Marilhat  fut  de  conserver  son  originalité  en  présence 
de  Decauips.  Ces  deux  talents  sont  des  lignes  parallèles  voisiues,  il  est 
vrai,  mais  qui  ne  se  touchent  point.  Ce  que  l'un  a  déplus  en  fantaisie, 
l'autre  le  regagne  en  caractère.  Si  la  couleur  de  Decamps  est  plus  phos- 
phorescente, le  dessin  de  Marilhat  a  plus  d'élégance.  L'exécution,  excel- 
lente chez  tous  deux,  l'emporte  en  finesse  chez  le  peintre  enlevé  si  jeune 
à  sa  gloire  et  au  long  avenir  qui  semblait  devoir  l'attendre.  » 
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Si  nous  jetons  un  coup  d'œil  sur  les  tableaux  des  anciennes  écoles 
qui  garnissaient  à  Oisème  les  murailles  de  l'atelier  de  M.  Camille  Marcille, 
nous  trouvons  encore  d'excellents  ouvrages  qui  témoignent  du  goût 
éclaii'é  du  propriétaire.  Quatre  petits  Anges,  appartenant  à  l'École  floren- 
tine du  xv'=  siècle,  et  un  Cmcifiement  exécuté  dans  le  style  d'Andréa  Man- 
tegna  représentaient  l'École  italienne  à  ses  débuts.  Une  Déposition  de 
Croix  et  une  Léda  de  Sodoma  nous  montrent  un  temps  déjà  plus  avancé 
où  l'art ,  en  perdant  de  sa  naïveté ,  se  rapproche  de  la  nature  tout  en 
conservant  ce  respect  pour  la  beauté  qui  est  le  propre  de  l'Italie;  la 
Déposition  de  Croix  est  une  œuvre  de  maître;  les  figures  ont  un  beau 
caractère,  le  dessin  en  est  large  et  le  coloris  puissant.  Un  Portrait  d'homme 
fièrement  peint  par  le  Tintoret  fournit  un  bon  spécimen  de  l'École  véni- 
tienne. Yelasquez  et  Zurbaran  apparaissent  avec  un  Portrait  de  car- 
dinal et  une  Sainte  Lucie  destinée,  sans  aucun  doute,  à  servir  de  pen- 
dant à  la  Sainte  Polonia  du  Musée  du  Louvre.  Un  petit  portrait  peint  au 
XVI'  siècle  fournit  un  spécimen  de  l'ancienne  École  française.  On  sait  le 
nom  du  personnage  :  c'est  Jacqueline,  comtesse  de  Montbel  et  d'Entre- 
mont,  seconde  femme  de  l'amiral  Gaspard  de  Coligny  qui  l'épousa  à 
la  Rochelle,  le  25  mars  '1.571.  La  noble  dame  est  vêtue  d'une  robe  de 
velours  noir  avec  manches  roses  à  crevés;  un  collier  de  perles  terminé 
par  une  croix  apparaît  sur  le  corsage  décolleté  ;  ses  cheveux  châtain 
clair  sont  retenus  par  une  résille  de  fils  d'or.  Cette  peinture,  exécutée 
dans  le  genre  de  Clouet,  peut  compter  parmi  les  bons  ouvrages  inspirés 
par  la  manière  du  maître.  Un  siècle  sépare  ce  panneau  des  autres 
tableaux  de  l'École  française  que  possède  M.  Marcille.  La  liésurrection 
et  l'Ange  Raphaël  donnent  une  juste  idée  du  talent  d'Eustache  Lesueur. 
Un  Portrait  de  Molière,  peint  par  Mignard,  offre  un  grand  intérêt.  De 
tous  les  portraits  connus  de  Molière,  celui-ci  est,  sans  aucun  doute,  le 
plus  authentique;  il  rappelle  singulièrement  le  type  fourni  par  l'estampe 
de  J.-B.  Nolin,  et  on  est  d'accord  aujourd'hui  pour  regarder  cette  planche 
comme  reproduisant  exactement  les  traits  du  grand  comédien.  Ce  por- 
trait, exposé,  il  y  a  quelques  années,  au  foyer  du  Théâtre-Italien,  dans 
le  musée  improvisé  par  les  soins  de  M.  Ballande,  attira  avec  raison  l'at- 
tention de  tous  les  admirateurs  de  Molière  \  Il  serait  tout  à  fait  à  sa  place 
au  foyer  de  la  Comédie  française,  à  côté  de  l'autre  portrait  authentique 
de  l'artiste  incomparable,  que  l'administration  acquit  en  1867  à  la  vente 
d'un  musicien  de  l'Opéra,  M.  Vidal. 

1.  Ce  portrait,  a  été  gravé  à  l'eau-forte  par  M.  Frédéric  Hillemacher  qui  l'a  placé 
en  tête  du  tome  IV  du  T/teâire  de  Jean-Baptiste  Poquelin  de  Molière.  Lyon.  Scheuring. 
'1864-4870.  8  vol.  in-8. 
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Non  loin  de  ce  portrait,  qui  tire  son  principal  intérêt  du  personnage 
représenté,  se  trouve  un  tableau  également  curieux,  peint  par  H.  Rigaud 
dans  sa  manière  la  plus  soignée.  La  Quintinie  et  sa  femme  sont  debout 
à  côté  l'un  de  l'autre  ;  une  branche  d'oranger  à  la  main,  la  femme  de 
La  Quintinie  semble  indiquer  le  succès  que  vient  d'obtenir  le  jardinier 
du  roi  avec  son  Traité  des  Orangers  publié  pour  la  première  fois  en 
1690.  Un  autre  portrait  de  Rigaud,  celui  de  Jean  de  Lafontaine,  peint 
largement  et  dessiné  avec  ampleur,  orne  également  l'atelier  de  M.  Camille 
Marcille.  Nulle  part  mieux  que  chez  la  petite-fille  du  baron  Walckenaer, 
devait  se  trouver  ce  portrait  authentique  du  grand  fabuliste.  De  Largil- 
lière,  le  contemporain  et  le  rival  d'Hyacinthe  Rigaud,  nous  trouvons  ici 
un  aimable  portrait  de  M"''  Duclos  jeune.  La  célèbre  comédienne  est 
habillée  en  bergère  à  la  mode  du  temps  ;  elle  tient  une  houlette  et 
caresse  un  petit  chien.  Une  bordure  finement  sculptée  encadre  cette 
peinture  de  petite  dimension  qui  donne  une  idée  fort  juste  du  rare  talent 
du  portraitiste  français. 

La  galerie  d'Oisème  ne  possède  pas  un  grand  nombre  de  tableaux 
dus  à  des  artistes  des  Pays-Bas,  mais  elle  renferme  quelques  spécimens 
importants  de  cette  école.  A  côté  d'un  portrait  d'enfant  en  pied,  tenant 
sur  sa  main  un  perroquet,  peinture  qui  peut  être  attribuée  avec  grande 
vraisemblance  à  Fourbus  le  vieux,  nous  devons  signaler  une  esquisse  du 
chef  de  l'école  flamande,  de  Pierre-Paul  Rubens.  Le  tableau  achevé,  dont 
nous  avons  sous  les  yeux  la  première  pensée  très-formellement  indiquée, 
a  disparu,  ou  du  moins  nous  n'avons  su,  malgré  nos  recherches,  le  décou- 
vrir; il  représentait  \ Enlèremenl  d' Ilippodamie.  Les  centaures  ont  envahi 
la  salle  du  festin  et  cherchent  à  ravir  Hippodamie  dont  on  célèbre  les 
noces  avec  Pirithotis.  L'époux  suivi  de  Lapithes  en  armes  s'élance  à  la 
poursuite  d'Hippodamie  et  cherche  à  l'arracher  aux  étreintes  d'un  cen- 
taure: tel  est  le  sujet  choisi  par  Rubens,  qui  a  su  donnera  cette  toile, 
large  d'un  demi-mètre  environ,  l'aspect  d'un  grand  tableau.  De  même 
que  bien  souvent  en  couvrant  de  peinture  une  superficie  considérable,  on 
ne  parvient  pas  à  faire  une  œuvre  véritablement  grande,  de  même  quel- 
quefois un  artiste  qui  s'entend  à  disposer  les  lignes  géaérales  de  sa  com- 
position, qui  groupe  avec  art  les  figures  qu'il  met  en  scène,  obtient, 
sur  un  espace  restreint,  un  résultat  que  de  vastes  murailles  n'auraient  pu 
rendre  meilleur.  Cette  observation  nous  est  suggérée  par  l'ébauche  de 
Rubens  que  possède  M.  Marcille  :  elle  donne  l'idée  d'une  grande  œuvre, 
quoiqu'elle  soit  peu  développée,  et  l'exécution  en  est  si  savante,  l'har- 
monie en  est  si  saisissante  que  les  qualités  du  grand  maître  apparaissent 
ici  avec  autant  d'évidence  que  dans  les  ouvrages  les  plus  célèbres  que  le 
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chef  de  l'École  flamande  a  signés.  Du  plus  habile  élève  de  P. -P.  Rubens, 
d'Antoine  Yan  Dyck,  M.  Marcille  possède  un  cuiieux  portrait  :  un  jeune 
homme  en  buste,  vêtu  d'un  manteau  noir  surmonté  d'un  col  blanc, 
regardant  à  gauche.  La  physionomie,  exprimée  avec  une  rare  vérité, 
révèle  une  nature  sournoise  et  assez  peu  sympathique;  l'œil  n'est  pas 
franc  et  la  bouche  est  dédaigneuse.  La  peinture,  en  revanche,  largement 
traitée  est  d'une  authenticité  incontestable.  Thomas  Wyck,  avec  son 
propre  portrait,  Jean  Ravesteyn,  avec  un  Portrait  d'homme  inconnu, 
€t  Van  Goyeu,  avec  une  Marine  signée  :  V.  Goyen  i649,  sont  les  seuls 
représentants  de  l'École  hollandaise.  De  ces  trois  tableaux  exécutés  avec 
franchise,  le  portrait  de  Th.  Wyck  est  le  plus  intéressant  :  le  peintre  est 
assis  devant  son  chevalet;  il  tient  ses  pinceaux,  sa  palette  et  son  appui- 
main  et  regarde  avec  attention  le  paysage  qu'il  est  occupé  à  peindre;  à 
ses  pieds  un  chien  ronge  un  os.  C'est  une  peinture  fine  et  spirituelle 
d'un  artiste  dont  les  ouvrages  assez  rares  sont  dignes  de  prendre  place 
dans  les  musées.  ' 

Dans  la  série  nombreuse  de  dessins  que  possède  M.  Camille  Mar- 
cille, nous  retrouvons  à  peu  près  les  mêmes  maîtres  qui  figurent  déjà 
dans  la  galerie  des  tableaux.  Watteau,  Fragonard,  Boucher,  Greuze, 
Latour,  Prudhon,  Marilhat,  Géricault  et  Ingres  sont  représentés  par  des 
œuvres  importantes.  De  chacun  de  ces  artistes,  M.  Marcille  avait  réuni 
un  ou  plusieurs  dessins  accusant  les  aptitudes  particulières,  les  qualités 
disiinctives  qui  leur  ont  valu  la  renommée.  Cette  collection  choisie  ne 
contient  que  des  spécimens  significatifs  et  intéressants,  les  œuvres 
banales  et  sans  caractère  en  étaient  exclues.  Un  joli  portrait  aux  ti'ois 
crayons,  par  Antoine  Watteau,  représente  dignement  le  chef  de  l'École 
française  au  xviii'^  siècle  ;  quatre  pastels  de  Maurice-Quentin  de  Latour, 
les  portraits  du  père  de  Louis  XVI,  de  l'artiste  lui-même,  de  Silvestre, 
le  maître  à  dessiner  des  enfa,nts  de  France,  et  du  peintre  Dumont  le 
Romain,  pastels  sommairement  exécutés  d'après  nature,  possèdent  ce 
sentiment  de  la  vie  que  le  spirituel  artiste  imprimait  à  tous  ses  ouvrages. 
A  travers  ces  masques  intelligemment  saisis,  le  caractère  moral  de 
chaque  personnage  apparaît  aussi  clairement  que  la  ressemblance  phy- 
sique. Un  dessin  célèbre  de  Fragonard,  Quendit  l'abbé?  eiV Aurore,  par 
François  Boucher,  suffisent  pour  témoigner  du  talent  facile  de  ces  deux 
artistes,  qui  ne  reculaient  pas  devant  la  représentation  des  scènes 
galantes.  L'esprit  avec  lequel  ils  traitaient  tous  les  sujets,  même  les 
sujets  les  plus  gais,  rendait  indulgent  pour  le  goi^it  quelquefois  assez 
douteux  de  leurs  inventions;  la  dextérité  avec  laquelle  ils  maniaient  le 
crayon  ;Servait  de  laisser-passer  à  leur  façon  peu  académique  de  traiter 
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la  mythologie  et  l'iiistoire.  Différentes  têtes  à  la  sanguine  ou  au  pastel, 
exécutées  par  Greuze  en  vue  de  tableaux  célèbres,  la  Malédiclion  pater- 
nelle et  la  Vertu  chancelante,  montrent  le  n7aître  à  la  recherche  de 
l'expression,  étudiant,  le  crajonàla  main,  la  physionomie  humaine  sous 
ses  aspects  les  plus  divers,  ne  reculant  pas  devant  une  exagération  sys- 
tématique de  la  vérité  pour  mieux  accuser  ce  qu'il  veut  rendre,  ne  s'ar- 
rétant  même  pas  toujours  à  la  limite  infranchissable  sans  danger  où  cesse 
le  vrai  et  oià  l'emphase  commence. 

On  se  souvient  du  succès  qu'obtinrent,  à  l'exposition  organisée 
en  187Zi  par  MM.  Eudoxe  et  Camille  Marcille,  les  dessins  de  P. -P.  Pru- 
d'hon.  Le  public  admira  sans  réserve  les  compositions  étudiées  avec 
soin,  les  esquisses  à  peine  indiquées  qui  l'initiaient  aux  mystères  d'un 
art  charmant,  qui  lui  permettaient  de  pénétrer  dans  l'intimité  d'un 
maître  qui  se  révèle  tout  entier  dans  ses  études  préparatoires.  La  plus 
grande  partie  des  dessins  envoyés  à  l'École  des  Beaux- Arts  appartenaient 
aux  organisateurs  de  l'exposition,  et,  pour  sa  part,  M.  Camille  Marcille 
avait  prêté  cinquante-quatre  dessins.  Si  l'on  songe  que  dans  cet  envoi 
se  trouvaient  les  Vendanges,  V Enlèvement  de  Psyché,  le  Portrait  de 
/l/"^  la  baronne  Alexandre  de  Talleyrand,  à  l'âge  de  sept  ans,  les 
Quatre  Heures  du  jour,  la  Renaissance  des  Arts,  Daphnis  et  Chloâ, 
Thémis,  variante  de  l'admirable  dessin  du  musée  du  Louvre,  Paris  et 
Hélène,  et  tant  d'autres  figures  allégoriques  plus  belles  les  unes  que  les 
autres,  on  conviendra  avec  nous  que  peu  d'amateurs  seraient  en  mesure 
de  montrer  une  collection  aussi  importante  d'œuvres  de  Prud'hon.  Ce 
maître,  qui  apparaît  dans  l'École  française  comme  une  glorieuse  excep- 
tion, qui  entrevoit  l'antiquité  avec  ses  yeux  de  poète,  qui,  en  face  de  la 
nature,  est  toujours  séduit  par  la  grâce  et  attiré  par  la  beauté ,  qui 
imprime  à  tout  ce  qu'il  fait  un  charme  pénétrant  et  qui  s'isole  assez  de 
ses  contemporains  pour  faire  croire  que  de  son  temps  le  faste  était  banni 
du  monde,  ce  maître  est  peut-être  plus  grand  encore  dans  ses  dessins 
que  dans  ses  peintures.  A  l'exception  de  la  Justice  poursuivant  le  Crime, 
tableau  de  pren)ier  ordre  qui  a  dès  aujourd'hui  sa  place  marquée  à  côté 
des  œuvres  les  plus  remarquables  que  l'École  française  ait  produites, 
nous  ne  connaissons  aucune  peinture  dans  laquelle  Prud'hou  ait  plus 
ouvertement  accusé  ses  hautes  qualités  que  dans  les  Vendanges  ou  dans 
Thémis.  Dans  ces  dessins  exécutés  avec  une  siàreté  de  main  qui  révèle  une 
science  consommée,  tout  ce  qui  constitue  une  puissante  individualité 
apparaît;  les  règles  de  la  composition  sont  observées  avec  soin;  à  côté 
de  belles  lignés,  de  contours  élégants  et  purs,  se  manifeste  toujours  une 
recherche  attentive  de  la  grâce.  A  côté  de  ces  qualités,  communes  à  plus 
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d'un  maître  de  l'École  française,  viennent  s'en  joindre  d'autres  qui  sont 
particulières  àPrud'hon:  il  se  plaît  à  exprimer  la  jeunesse  sous  ses  aspects 
les  plus  séduisants,  et  il  pousse  le  sentiment  de  l'expression  jusqu'aux 
limites  extrêmes,  sans  jamais  s'éloigner  d'une  réalité  poétique,  mais 
vraie;  son  crayon  ne  s'applique  pas  à  tracer  un  contour  sec  et  rigide;  à 
l'aide  d'un  modelé  précis  et  savant,  il  accuse  la  forme  de  chaque  être 
qu'il  invente  et  noie  dans  une  atmosphère  douce  les  scènes  que  son  ima- 
gination a  conçues,  que  son  cerveau  a  rêvées. 

Les  deux  dessins  de  Marilhat  que  M.  Marcille  conservait  précieuse- 
ment dans  sa  collection  seraient  dignes  de  figurer  dans  notre  musée  du 
Louvre.  Ce  sont  de  véritables  cartons  exécutés  avec  une  telle  précision 
que  le  maître  n'eut  plus  qu'à  les  copier  le  jour  où  il  transporta  sur  toile 
les  compositions  auxquelles  il  les  destinait,  une  Marche  de  Nubiens  dans 
le  désert  et  Y  Embuscade  des  Nubiens.  Ces  études,  qui  attestent  la  con- 
science que  mettait  Marilhat  à  tout  ce  qu'il  faisait  et  le  respect  qu'il  avait . 
pour  son  art,  accusent  en  même  temps  une  habileté  à  rendre  la  figure 
humaine  et  les  animaux  qui  lui  assurent  une  place  hors  ligne  dans  l'école 
contemporaine  des  paysagistes.  Plusieurs  fort  beaux  croquis  de  Géricault 
pour  le  Naufrage  de  la  Méduse  et  pour  la  Course  de  chevaux  libres  dont 
nous  avons  signalé  plus  haut  deux  esquisses  peintes  initient  également 
le  public  artiste  aux  travaux  préparatoires  auxquels  se  livrait  Géricault 
avant  d'arrêter  définitivement  une  composition  qu'il  avait  résolu  de 
peindre.  Souvent  dans  ces  tentatives  préliminaires,  dans  ces  essais  faits 
dans  le  silence  de  l'atelier  et  non  destinés  à  être  vus,  les  qualités  de 
l'artiste  se  manifestent  d'une  façon  plus  appréciable  que  dans  les  pein- 
tures qu'il  livre  au  jugement  de  la  critique;  souvent  aussi,  et  c'est  le 
cas  pour  Géricault,  on  retrouve  dans  ces  projets  plusieurs  compositions 
que  l'artiste  n'eut  pas  le  temps  d'exécuter  et  qu'il  est  curieux  de  con- 
naître pour  se  rendre  un  compte  exact  de  ce  qu'il  eût  été  capable  de  faire 
si  la  mort  n'était  venue  le  surprendre  à  un  âge  où  il  n'avait  pu  encore 
donner  la  mesure  exacte  de  son  talent. 

Nous  aurons  terminé  la  tâche  que  nous  avons  entreprise  lorsque  nous 
aurons  appelé  l'attention  sur  deux  croquis  de  M.  Ingres,  le  Portrait  de 
M'''  de  Prcssigny  et  Françoise  de  Rimini  qui  furent  tous  deux  exécutés 
à  Rome  en  1816.  Le  portrait  de  M^'' de  Pressigny  a  été  gravé  à  l'eau-forte 
par  le  maître  lui-même;  le  croquis  du  célèbre  tableau  légué  par  M.  Tur- 
pin  de  Crissé  au  musée  d'Angers  provient  de  la  collection  de  M.  Artaud, 
secrétaire  d'ambassade,  à  qui  M.  Ingres  l'avait  donné.  C'est  à  la  vente 
de  ce  diplomate,  ami  des  arts,  que  M.  Marcille  père  avait  acquis  ces  deux 
dessins  qui  témoignent  du  culte  de  M.  Ingres  pour  la  beauté,  de  son 


COLLECTION   DE  M.   CAMILLE   MAHCILLE. 


Zi39 


respect  pour  la  vérité  pittoresque  et  de  sa  puissante  habileté  à  interpré- 
ter la  nature. 

Cette  collection,  formée  avec  tant  de  clairvoyance,  conservée  avec 
tant  de  piété,  sera  dispersée  dans  quelques  jours.  Les  amateurs  du  monde 
entier,  avides  de  posséder  des  œuvres  authentiques  et  pures,  passionnés 
pour  les  tableaux  et  pour  les  dessins  dus  à  des  mains  célèbres,  se  donnent 
déjà  rendez-vous  à  l'hôtel  Drouot  et  ambitionnent  de  faire  entrer  dans 
leurs  galeries  quelques-uns  des  trésors  hier  encore  conservés  à  Oisème. 
Qu'il  nous  soit  permis,  en  finissant,  de  faire  un  souhait  :  c'est  que  ce 
ouvrages,  charmants  ou  superbss,  gracieux  ou  sévères,  procurent  à  ceux 
qui  vont  désormais  les  posséder,  la  même  joie,  le  même  bonheur  qu'ils 
procuraient  à  leur  ancien  propriétaire,  à  cet  artiste  de  goût,  à  cet 
homme  bienveillant  et  affable  qui  consacra  sa  trop  courte  existence  au 
culte  de  l'art. 

GEORGES     DUPLESSIS. 
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JE  crois  donc  à  la  réalité  de  l'existence  de  Troie  et  au  l'ait  de  la 
guerre  troyenne.  Je  n'oserais  même  pas  contester  trop  absolu- 
ment l'exactitude  du  nom  de  Priam,  conservé  par  la  tradition 
comme  celui  du  dernier  monarque  de  Troie.  La  forme  de  ce 
nom  n'a  rien  d'improbable,  et  la  mémoire  populaire  a  sou- 
vent conservé  certains  noms  réels,  tout  en  en  faisant  le  centre  de  tra- 
ditions purement  fabuleuses.  Certainement  celui  qui  lit  la  légende  de 
l'anneau  de  Gygès  ou  le  conte  du  roi  Candaule  et  de  sa  femme,  tel 
qu'il  est  raconté  par  Hérodote,  pourrait  se  croire  autorisé  à  regarder 
Gygès  comme  un  personnage  entièrement  mythique.  Les  principes  d'une 
critique  rigoureuse  semblaient  même  imposer  cette  manière  de  voir, 
jusqu'au  jour  où  le  nom  de  Gougou,  roi  de  Loudi  (Gygès,  roi  de 
Lydie),  a  été  lu  sur  le  prisme  assyrien  d'Assourbanipal  comme  celui 
d'un  prince  parfaitement  historique  et  contemporain  du  monarque 
ninivite.  Après  cet  exemple  frappant,  il  est  bon  de  prendre  garde  de 
s'avancer  d'un  pas  trop  rapide  dans  la  voie  de  la  négation. 

Alais  c'est  précisément  parce  que  je  tiens  la  prise  de  Troie  pour  un 
événement  réel,  auquel  on  peut  assigner,  sinon  une  date  fixe,  du  moins 
une  époque  approximative  et  une  place  déterminée  dans  la  succession 
des  phases  primitives  de  la  civilisation  grecque;  c'est,  dis-je,  par  cette 
raison  même  que  je  ne  puis,  au  point  de  vue  archéologique,  admettre 
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les  théories  de  M.  Schiiemann  sur  les  objets  qu'il  a  découverts  et  rap- 
porter ceux-ci  à  la  cité  prise  par  Agamemnon.  J'y  vois  des  objets  plus 
anciens,  appartenant  à  un  état  de  civilisation  moins  avancé  que  n'était 
sûrement  celui  de  la  Troie  homérique. 

Parmi  les  dates  que  les  écrivains-grecs  assignent  à  la  prise  de  Troie, 
il  en  est  deux  qui  paraissent  seules  mériter  une  attention  sérieuse.  C'est 
d'abord  celle  que  Ménandre  prétendait  avoir  trouvée  dans  les  annales 
de  Tyr,  qu'il  avait  certainement  consultées  et  dont  il  avait  fait  des 
extraits  fort  exacts,  la  fin  du  xi'^  siècle  avant  l'ère  chrétienne  (1023), 
le  temps    de   Hiram   et   de   Salomon;  je  l'ai  longtemps  acceptée,    à 
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l'exemple  de  Volney,  mais  je  me  sens  maintenant  moins  sûr  de  son 
exactitude  et  je  serais  disposé  à  croire  qu'elle  est  un  peu  trop  basse. 
L'autre  est  celle  de  la  chronologie  d'Eratosthène ,  adoptée  aussi  par 
Apollodore,  par  Diodore  de  Sicile  et  par  Denys  d'Halicarnasse,  1183  avant 
J.-C;  elle  était  fondée  sur  un  travail  très-savant  de  l'érudit  alexandrin. 


1.  Les  dates  encore  plus  élevées  sont  celles  de  Thucydide,  4  266  av.  J.-C,  d'Héro- 
dote, 1263,  de  Dicéarque,  1212,  de  la  chronique  de  Paros  et  de  Trogue  Pompée,  1208. 
Thucydide  en  énonçant  un  chiffre  ne  se  prononce  pas  personnellement  en  faveur  de 
cette  date,  mais  se  borne  à  rapporter  ce  que  disaient  les  gens  de  Mélos,  sans  en 
assumer  la  responsabilité;  Hérodote  reconnaît  lui-même  qu'il  ne  présente  que  le 
résultat  d'un  calcul  assez  incertain  de  générations.  Les  autres  dates  n'entament  pas 
sérieusement  le  xiii"  siècle. 
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établissant  la  concordance  des  listes  royales  qui  se  conservaient  dans 
un  certain  nombre  de  villes  de  la  Grèce  et  qui  avaient  une  valeur  réelle, 
ainsi  que  l'a  montré  J.  Brandis.  Mais  il  paraît  bien  qu'Eratosthène  avait 
commis  une  erreur  de  cinquante-six  ans  dans  ses  calculs,  en  exagérant 
l'intervalle  entre  l'Olympiade  d'Iphitus  et  celle  de  Corœbus.  Elle  avait 
été  corrigée  par  Gallimaque  et  par  Phanias  d'Erésus,  qui  mettaient  ainsi 
la  prise  de  Troie  en  1J27,  et  cette  date  est,  à  très  peu  de  chose  près, 
celle  à  laquelle  se  sont  arrêtés  Isocrate,  Ephore  et  Démocrite.  C'est  celle 
que,  parmi  les  modernes,  a  adoptée  et  cori'oborée  par  des  arguments 
très-forts,.  Clinton,  dont  le  système  chronologique  reste  le  meilleur  et  le 
mieux  d'accord  avec  les  faits  que  nous  fournissent  aujourd'hui  les  sources 
égyptiennes. 

En  tout  cas,  nous  ne  pouvons  guère  remonter  plus  haut  que  le 
xii°  siècle  pour  la  chute  de  Troie,  puisqu'à  la  lin  du  xv°  nous  avons  vu 
les  Dardaniens  combattre  contre  les  Égyptiens,  et  qu'au  commencement 
du  xiii",  sous  le  règne  du  pharaon  Ramsès  III,  dans  les  sculptures  du 
palais  de  Medinet-Âbou,  les  Teucriens  apparaissent  encore  comme  un  des 
peuples  les  plus  puissants  des  côtes  de  la  Méditerranée,  en  étroite 
alliance  avec  les  nations  pélasgiques  et  possédant  une  grande  flotte.  Or 
il  m'est  impossible  d'admettre  qu'au  xu"  siècle  avant  l'ère  chrétienne  ce 
peuple  puissant,  et  aucun  peuple  de  l'vVsie  Mineure,  en  ait  été  encore  à 
l'état  véritablement  barbare  que  révèlent  les  restes  découverts  à  Hissarlik. 


XII. 

Nous  avons  établi,  comme  M.  Newton  l'avait  fait  avant  nous  dans  un 
intéressant  article  de  YAcademy,  de  nombreuses  comparaisons  entre  les 
antiquités  sorties  des  fouilles  de  la  Troade  et  celles  de  Chypre  et  de 
l'Archipel.  Mais  il  importe  de  remarquer  que  partout  les  objets  qui  se 
prêtent  à  ces  l'approchements  sont  les  plus  anciens  du  pays,  ceux  qui 
remontent  le  plus  près  des  origines  de  sa  population.  On  ne  rencontre 
plus  au  delà  que  les  vestiges  du  pur  âge  de  la  pierre. 

La  comparaison  la  plus  intéressante  et  la  plus  féconde  en  enseigne- 
ments, celle  qui  met  en  face  de  l'ensemble  complet  d'une  civilisation 
analogue  à  celle  de  Hissarlik,  reste  toujours  celle  que  l'on  en  fait  avec 
les  villages  préhistoriques  enfouis  sous  le  tuf  ponceux  supérieur  de  San- 
torin.  Il  faut  y  revenir  en  la  prenant  un  peu  plus  d'ensemble,  afin  d'y 
noter  certains  faits  dont  nous  aurons  à  tirer  parti. 

L'étude  géologique  du  sol  de  Santorin  prouve  que  cette  île  formait 
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primitivement  un  grand  cône  volcanique  ;  elle  était  circulaire  et  sa  péri- 
phérie s'élevait  en  pente  douce  au-dessus  de  la  mer,  montant  vers  le 
cratère  central  et  constituant  une  sorte  de  dôme  haut  d'environ  700  mè- 
tres. Les  flancs  de  ce  cône  s'étaient  couverts  avec  le  temps  d'une  riche 
végétation  de  bois  d'oliviers  sauvages,  au  milieu  desquels  existaient  déjà 
des  villages  et  des  habitations  isolées.  Tout  à  coup  le  volcan ,  qui, 
semble-t-il,  s'était  assez  longtemps  reposé,  reprit  une  terrible  activité. 
Par  une  éruption  subite ,  il  vomit  une  pluie  monstrueuse  de  pierres 
ponces  de  toutes  les  grosseurs,  qui  recouvrit  toute  la  surface  de  l'île 
d'une  couche  blanchâtre  dont  l'épaisseur  varie  de  7  à  30  mètres.  Ce 
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n'était  là,  du  reste,  que  le  prélude  d'une  catastrophe  encore  plus  formi- 
dable. Toute  la  partie  supérieure  du  cône,  sous  laquelle  le  progrès  gra- 
duel du  soulèvement  avait  formé  des  cavités  qui  n'étaient  plus  en  rapport 
avec  la  masse  qu'elles  avaient  à  supporter,  —  toute  la  partie  supérieure 
s'effondra,  entraînant  avec  elle  dans  l'abîme  le  centre  de  l'île,  et  ne 
laissant  plus,  autour  d'un  gouffre  de  2,000  pieds  de  profondeur,  que 
des  bords  escarpés  tels  qu'on  les  voit  aujourd'hui.  Du  côté  de  l'Orient, 
et  sur  les  deux  tiers  de  la  circonférence,  s'étend  l'île  principale,  appelée 
Théra  dans  l'antiquité  et  Santorin  aujourd'hui,  qui  a  la  forme  d'un  grand 
croissant;  au  nord-ouest  est  l'île  de  Thérasia;  au  sud-ouest  et  entre  les 
deux,  l'îlot  d'Aspronisi.  En  même  temps  que  le  centre  du  cône  primitif 
s'effondrait,  la  mer  se  précipita  dans  l'abîme  que  laissait  cet  écroulement 
et  qu'elle  remplit  désormais. 
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M.  Fouqué  a  fixé  à  ce  cataclysme  une  époque  approximative  entre 
2000  et  1800  avant  l'ère  chrétienne.  Mais  la  détermination  de  cette 
époque  est  en  grande  partie  conjecturale,  et  ne  saurait  être  prise  comme 
ayant  une  certitude  absolue.  Il  semble  même  que  l'on  ait  aujourd'hui 
des  raisons  de  croire  qu'elle  serait  un  peu  trop  élevée.  La  géologie  ne 
donne  pas  de  moyens  de  formuler  une  date  fixe  en  années;  elle  est 
obligée  de  s'étayer  d'indications  d'une  autre  nature.  Or  tout  ce  qu'on 
peut  dire  ici  de  positif,  c'est  que  la  catastrophe  de  l'île  primitive  de 
Santorin  est  certainement  très-ancienne,  puisqu'il  n'en  est  resté  aucun 
vestige  dans  les  souvenirs  des  Grecs,  si  ce  n'est  mêlé  à  l'histoire  toute 
mythologique  de  la  lutte  des  Titans  contre  les  Hécatonchires.  Car  le 
récit  que  fait  Hésiode,  dans  sa  Théogonie,  de  cette  convulsion  des  pre- 
miers âges  du  monde,  offre  des  traits  si  frappants  qu'il  semble  le  dernier 
écho  des  vagues  traditions  d'un  événement  de  ce  genre  dont  les  hommes 
auraient  été  déjà  les  témoins  et  qui  se  serait  passé  au  milieu  de  la  mer. 
Pourtant  les  Grecs  se  souviennent  encore  que  Théra  fut  primitivement 
l'île  ronde,  STpoyy  i).-/)^  et  l'île  belle,  KaXkiaTA,  aux  vertes  forêts.  La 
catastrophe  est  aussi  antérieure  de  quelque  temps  au  moins  à  la  coloni- 
sation définitive  et  complète  de  Théra  par  les  Phéniciens,  laquelle  a 
laissé  des  vestiges  bien  distincts  de  ceux  de  l'époque  antérieure,  comme 
par  exemple  les  sépultures  du  cap  Couloumbos,  exactement  pareilles  à 
celles  de  la  côte  de  Phénicie'.  Or  cette  colonisation  est  placée  unanime- 
ment par  les  chronographes  en  1415  avant  J.-C,  date  historiquement 
tl'ès-vraisemblable  et  que  nous  n'avons  aucune  raison  de  ne  pas 
accepter.  L'effondrement  du  volcan  central  de  Santorin  et  la  pluie  de 
pierres  ponces  qui  la  précède,  ensevelissant  comme  à  Herculanum  et 
Pompéi,  et  aussi  subitement,  les  villages  des  premiers  habitants  de  l'île, 
sont  doue  des  faits  que  l'on  peut  en  réalité  placer  dans  le  xvi"  ou  le 
xviji^  siècle  avant  notre  ère  aussi  bien  qu'entre  le  xix'=  et  le  xxi°.  11  me 
paraît  même  que  l'analogie  qui  existe  entre  les  trouvailles  de  Santorin 
et  celles  de  la  Troade  militerait  aujourd'hui  pour  la  date  la  plus  rappro- 
chée, que  l'on  ne  peut  cependant  pas  faire  descendre  au-dessous  du 
xvi^  siècle. 

Dans  l'ensemble,  les  découvertes  faites  sur  les  deux  points  révèlent  le 
même  état  de  développement  et  une  civilisation  commune.  La  population 
qui  habitait  Callisté  (la  belle)  avant  le  désastre  et  celle  qui  vint  des  îles 
voisines  se  fixer  de  nouveau  sur  cette  terre,  appelée  désormais  Théra  (la 


1.  Sur  ces  vestiges  des  Phéniciens  à  Théra,  voyez  la  Légende  de  Cadmus  el  les 
élablissemenis  phéniciens  en  Grèce,  dans  le  tonne  II- de  mes  Premières  civilisations. 
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bête  sauvage) ,  après  que  la  crise  se  fut  calmée,  —  car  on  retrouve 
exactement  les  mêmes  objets  au-dessus  et  au-dessous  du  tuf  ponceux, — 
cette  population  en  était,  elle  aussi,  à  la  transition  de  l'usage  des  armes 
et  des  outils  de  pierre  à  celui  des  armes  et  des  outils  de  métal.  Comme 
celle  dont  on  a  trouvé  les  reliques  par-dessous  l'ilion  giec,  elle  était 
agricole  et  avait  une  certaine  industrie,  particulièrement  céramique.  J'ai 
signalé  plus  haut  l'étroite  analogie  du  mode  de  construction  de  ses 
maisons  avec  celui  des  maisons  déblayées  à  Hissarlik;  car  elles  étaient 
de  même  bâties  en  pierres  irrégulièrement  taillées  et  reliées  avec  de 
l'argile  en  guise  de  ciment;  le  bois,  assemblé  sans  emploi  de  clous  de 
métal,  y  jouait  de  même  un  grand  rôle,  et  formait  toute  la  partie  supé- 
rieure des  habitations.  Les  murailles,  à  l'intérieur,  étaient  revêtues  d'un 
enduit  coloré. 

Voilà  pour  les  affinités,  qui  sont  les  plus  nombreuses;  notons  main- 
tenant les  différences. 

Malgré  la  parenté  de  la  civilisation,  l'identité  du  système  des  décors 
des  poteries  incisées  et  des  formes  de  la  plupart  des  objets,  les  habita- 
tions préhistoriques  de  Santorin  paraissent  représenter  un  âge  un  peu 
plus  ancien  dans  le  temps,  une  phase  de  la  culture  un  peu  plus  reculée 
que  les  habitations  de  Hissarlik.  En  effet  les  outils  de  pierre  y  sont  davan- 
tage la  règle,  ceux  de  métal  l'exception,  —  je  ne  parle  pas  des  métaux 
précieux,  qui  devaient  être  aussi  rares  à  cette  extrémité  méridionale  de 
l'Archipel  qu'abondants  à  peu  de  distance  du  Pactole  et  du  Tmolus.  En 
outre,  le  métal  des  armes  et  des  outils  y  est  le  cuivre  pur,  tandis  qu'à 
Hissarlik  c'est  déjà  le  bronze,  peut-être  encore  associé  à  du  cuivre  pur, 
car  il  n'est  pas  prouvé  que,  dans  toutes  les  pièces  où  M.  Landerer  n'a 
pas  reconnu  d'alliage  d'étain,  des  analyses  plus  exactes  en  rencontre- 
raient la  faible  proportion  de  h  pour  100. 

Mais  en  même  temps  la  céramique  paraît  sous  certains  rapports  un 
peu  plus  avancée,  commençant  à  entrer  dans  une  phase  dont  on  n'aperçoit 
pas  encore  la  trace  dans  les  ruines  de  la  Troade. 

Nous  retrouvons  à  Santorin  les  poteries  sans  peintures,  lustrées  au 
polissoir  et  décorées  d'ornements  géométriques  incisés,  d'une  pâte  aussi 
grossière  que  celles  de  Hissarlik,  faite  avec  une  argile  aussi  peu  puri- 
fiée. Mais  c'est  là  le  seul  genre  de  poterie  qu'ofl'rent  les  trouvailles  de 
M.  Schliemann,  tandis  qu'à  Santorin  il  est  associé  aux  premiers  essais 
d'une  céramique  peinte  indigène,  consistant  en  un  type  particulier 
d'œnochoé,  avec  deux  grands  yeux  ronds  tracés  en  couleur  près  de 
l'embouchure;  souvent  un  trait  vertical  entre  deux,  sur  le  devant  du  col, 
pour  figurer  le  nez,  un  collier  de  gros  points  à  la  base  du  col;   enfin 
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deux  seins  de  femme  se  projetant  en  saillie  à  la  partie  supérieure  de  la 
panse,  peints  en  brun  et  accompagnés  chacun  d'un  demi-cercle  de  points 
en  dessous.  C'est  toujours  l'idée  de  rappeler  dans  la  forme  du  vase, 
d'une  manière  plus  ou  moins  éloignée,  la  figure  de  la  femme,  et  c'est 
de  ces  œnochoés  barbares  de  Santorln  que  dérivent  directement,  par  une 
suite  continue  de  progrès,  les  délicieuses  œnochoés  peintes  de  Chypre, 
à  têtes  de  femme,  dont  nous  avons  déjà  parlé. 

En  même  temps  les  découvertes  faites  sous  le  tuf  ponceux  de  Théra 
et  de  Thérasia  ont  fourni  des  exemples  d'une  troisième  classe  de  poteries. 
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de  vases  décorés  de  peintures,  d'une  terre  plus  fine  et  sans  mélange  de 
cendres  volcaniques  —  lequel  caractérise  toutes  les  fabrications  céra- 
miques locales  de  Santorin  et  de  Milo,  de  quelque  date  qu'elles  soient — 
de  vases  d'une  exécution  bien  plus  parfaite  que  ceux  à  qui  l'on  doit 
attribuer  une  origine  indigène.  Dans  ces  poteries  nous  avons  les  modèles, 
apportés  par  le  commerce  d'au  delà  des  mers,  qu'imitaient  rudement 
les  insulaires,  et  les  modèles  ont  été  trouvés  dans  les  mêmes  maisons 
que  les  imitations.  Leur  ornementation,  qui  rentre  aussi  dans  la  donnée  des 
dessins  géométriques,  offrant  des  zones,  des  chevrons,  des  enroulements, 
des  imbrications  et  des  compartiments,  a  pourtant  un  caractère  spécial; 
les  formes  sont  très-particulières,  entre  autres  celle  d'un  grand  enton- 
noir, en  cône  renversé  et  allongé,  avec  une  petite  anse  ronde  auprès  de 
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l'embouchure'.  Ce  sont  là  précisément  les  vases  que,  clans  les  peintures 
de  l'hypogée  de  Thèbes  connu  vulgairement  sous  le  nom  de  Tombeau  de 
Hoskins  (c'est  celui  d'un  personnage  du  nom  de  Rekh-ma-ra),  les  gens 
du  pays  de  Kefta  apportent  en  tribut  au  pharaon  Thouthmès  111 
(xyii""  siècle  av.  J.-C).  Or  ce  pays  de  &efta ,  dont  le  nom  est  la 
source  du  CaplUhor  de  la  Genèse  (Kaphth-or  =  Kefta-ôei\   Kefta  la 
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grande),  n'est  pas,  comme  on  l'a  cru  d'abord,  Chypre  ou  la  Crète; 
le  décret  bilingue  de  Canope  nous  a  donné  la  traduction  grecque  au- 
thentique du  nom  de  Kefta  :  c'est  la  Phénicie.  Les  vases  de  fabrication 
étrangère  que  l'on  trouve  dans  les  villages  préhistoriques  de  Santorin 
associés  à  la  poterie  indigène  —  peinte  ou  simplement  polie  avec  des- 
sins incisés  —  sont  par  conséquent  des  vases  proprement  phéniciens. 
Et  en  effet  ils  sont,  à  tous  les  points  de  vue,  pareils  aux  poteries  peintes 


1.  On  en  a  trouvé  aussi  à  Cainirus  de  semblables,  en  terre  peinle  et  en  albâtre. 
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du  pays  de  Moab,  dont  on  peut  voir  des  fragments  au  Louvre  et  au 
Musée  Britannique,  ainsi  qu'aux  fragments  si  précieux  de  vases  de  même 
espèce,  à  inscriptions  phéniciennes  et  araméennes,  découverts  par 
M.  Layard  à  Nimroud.  Les  Améiùcains  ont  aussi  publié  récemment  des 
vases  peints  décorés  dans  le  même  système  et  avec  des  légendes  phéni- 
ciennes, que  M.  de  Cesnola  a  exhumés  en  Chypre  et  que  l'on  conserve 
maintenant  à  New-York.  11  faut  donc  en  conclure  que  les  villages  enter- 
rés sous  les  ponces  de  Santorin  datent  du  temps  des  premières  relations 
des  habitants  des  îles  de  l'Archipel  avec  les  Phéniciens,  du  début  des 
navigations  des  fils  de  Chanaan  dans  ces  mers,  lesquels  correspondent 
à  l'époque  de  la  xviii"  dynastie  égyptienne.  En  effet  les  inscriptions  de 
Thouthmès  III  attestent  en  termes  formels  les  relations  fréquentes  qui 
existaient  sous  le  règne  de  ce  prince  entre  l'Égyple  et  les  habitants  «  des 
îles  et  des  côtes  de  la  Grande  Mer  »,  c'est-à-dire  de  la  Méditerranée;  et 
ces  relations  sont,  à  mon  avis,  matériellement  prouvées  par  le  grand 
nombre  de  petits  scarabées  égyptiens  portant  le  cartouche  prénom  de 
Thouthmès  Kl,  que  l'on  rencontre  dans  les  îles  de  l'Archipel,  mais  non  sur 
le  continent  grec  ou  sur  celui  de  l'Asie  Mineure.  Des  relations  de  ce  genre, 
où  la  monarchie  égyptienne  faisait  sentir  aux  îles  sa  force  alors  prépon- 
dérante, ne  pouvaient  avoir  lieu  qu'au  moyen  des  flottes  phéniciennes, 
que  le  pharaon  comptait  comme  les  siennes  j^ropres,  la  Phénicie  étant 
soumise  à  son  sceptre.  En  même  temps  il  est  évident  qu'avant  l'occupa- 
tion définitive  de  Théra  par  les  Phéniciens,  il  dut  y  avoir  une  assez 
longue  période  de  rapports  purement  commerciaux  entre  les  navigateurs 
de  Chanaan  et  les  indigènes  des  îles,  rapports  tels  que  ceux  dont  nous 
retrouvons  ainsi  les  traces  palpables. 


XIII. 

Les  ruines  recouvertes  par  le  tuf  poncenx  de  Santorin,  bien  qu'un 
peu  plus  anciennes  que  celles  de  la  Troade,  nous  offrent  donc  des  objets 
de  provenance  étrangère  et  des  imitations  de  ces  objets.  En  un  mot,  on 
y  saisit  des  traces  manifestes,  quoique  restreintes,  de  l'influence  phéni- 
cienne, qui  font  absolument  défaut  à  Hissarlik.  Voici  un  second  fait 
parallèle  à  celui-ci. 

Dans  les  tombes  les  plus  anciennes  des  Gyclades  on  rencontre,  asso- 
ciées encore  à  des  armes  de  pierre  (principalement  des  pointes  de  flèche 
en  obsidienne  de   Milo*)  et  à  des  poteries  lissées   sans  peintures,   des 

1.  .l'ai  eu   loii  de   contester  aulreFois  cette  association  sur  des  dires  des  gens 
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Statuettes  en  marbre  de  Paros  représentant  toutes  une  femme  nue,  les 
bras  croisés  sur  la  poitrine  ;  on  peut  en  voir  clans  tous  les  musées  et 
spécialement  à  Londres  une  riche  série'.  Ce  sont  les  œuvres  informes 
d'un  art  plus  que  barbare;  mais,  malgré  la  rudesse  du  travail,  il  est 
impossible  d'y  méconnaître  une  imitation  des  figures  de  la  Vénus  asia- 
tique, dans  la  même  attitude,  que  l'on  rencontre  en  si  grand  nombre  des 
rives  du  Tigre  à  l'île  de  Chypre,  sur  toute  l'étendue  du  monde  chaldéo- 
assyrien,  araméen  et  phénicien.  Le  premier  type  en  est  la  Zarpanit  ou 
Zirbanit  babylonienne,  fréquemment  représentée  sur  les  cylindres  et 
dans  des  idoles  de  terre  cuite  dont  la  fabrication  commence  aux  temps 
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les  plus  primitifs  de  la  Chaldée  et  se  continue  chez  les  Assyriens.  Les 
statuettes  des  Gyclades  en  forme  d'une  femme  nue  semblent  donc  être 
les  grossières  copies  faites  par  les  indigènes  à  la  naissance  de  leur  civi- 
lisation, d'après  les  images  de  la  déesse  asiatique  apportées  par  les  mar- 
chands phéniciens.  Et  dans  une  figure  de  terre  cuite,  que  j'ai  moi-même 
recueillie  dans  un  tombeau  préhellénique  à  Santorin  et  qui  est  mainte- 
nant au  Musée  Britannique,  je  crois  reconnaître  l'empreinte  du  travail 
oriental,  avec  un  art  plus  avancé.  Je  la  regarde  donc  comme  un  des 
modèles  apportés  de  l'Asie  et  imités  dans  les  figurines  de  marbre,  dont 
le  centre  de  fabrication  a  dû  être  à  Paros  même  ou  à  Oliaros. 


d'Anaphé,  que  je  n'avais  pas  suffisamment  contrôlés.  Depuis  j'en  ai  acquis  des  preuves 
positives,  qui  confirment  les  assertions  de  Ross. 

1 .  Je  ne  connais  qu'une  seule  figure  de  cette  classe  qui  représente  une  figure 
virile,  également  nue;  elle  est  au  Musée  Britannique. 

XIII.    —   2"   PÉRIODE.  57 


450  GAZETTE    DKS    BEAUX-ARTS. 

Mais  quelque  barbares  que  soient  ces  dernières,  elles  sont  presque 
de  vraies  œuvres  d'art  à  côté  des  idoles  troyennes  exhumées  par 
M.  Schliemann.  Celles-ci  sont,  en  effet,  encore  plus  grossières,  plus 
informes,  et  me  paraissent  donner  une  idée  exacte  des  premières  ten- 
tatives des  populations  indigènes  pour  représenter  la  figure  humaine 
sans  être  guidées  par  les  modèles  des  peuples  plus  expérimentés  de  l'Asie 
sémitique.  Surtout  on  n'y  aperçoit  aucune  trace  de  l'influence  du  type 
consacré,  et  très-nettement  caractérisé  dans  sa  pose,  dont  on  peut  suivre 
la  marche  et  les  étapes  successives  depuis  les  bords  de  l'Euphrate,  où 
il  avait  pris  naissance,  jusque  dans  les  Cyclades. 

Si  donc  nous  constatons,  à  l'aide  des  trouvailles  récentes  que  confir- 
ment les  monuments  égyptiens,  une  sorte  de  demi-civilisation  com- 
mune  dans  leur  âge  héroïque  à  toutes  les  populations  qui  habitaient 
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autour  de  la  mer  Egée  et  dans  ses  îles,  il  y  a  pourtant  une  différence 
à  noter  entre  les  îles  mêmes  et  la  côte  d'Asie  Mineure.  Aux  données 
communes  se  mêlent  dans  les  îles  des  éléments  incontestablement 
phéniciens,  qui  ne  se  rencontrent  pas  sur  le  littoral  de  la  Péninsule 
asiatique.  Mais  ceci  concorde  très-exactement  avec  les  souvenirs,  si 
vagues  et  si  obscurs  qu'ils  soient,  que  l'on  peut  glaner  dans  les  tra- 
ditions grecques  sur  les  établissements  des  Phéniciens  dans  ces  con- 
trées. Étroitement  unis  aux  Cariens,  à  tel  point  qu'on  ne  parvient  pas  à 
distinguer  nettement  ce  qui  appartient  proprement  aux  uns  et  aux 
autres,  les  fils  de  Chanaan,  dans  une  période  très-reculée,  bien  avant  la 
guerre  de  Troie  et  même  l'établissement  de  la  monarchie  des  Pélopides, 
avant  les  Argonautes,  les  fils  de  Chanaan  dominent  en  maîtres  incon- 
testés sur  l'Archipel.  Partout  on  y  signale  leur  antique  présence  et  on 
les  montre  exploitant  les  pêcheries  ou  faisant  ouvrir  à  leur  profit  par 
les  habitants  les  filons  miniers.  C'est  là  proprement  le  siège  de  leur 
empire  maritime  et   colonial.  De  là  ils  rayonnent  vers  les  côtes  des 
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deux  continents  situés  à  l'est  et  à  l'ouest.  Mais  ils  semblent  y  rencontrer 
une  vigoureuse  résistance  dans  les  populations  continentales,  plus  com- 
pactes et  plus  en  état  de  leur  résister  que  celles  des  îles.  En  Grèce,  ils 
paraissent  ne  parvenir  à  prendre  pied  que  sur  un  petit  nombre  de  points, 
comme  lorsqu'ils  fondent  la  colonie  béotienne  de  Gadmus.  Mais  le  littoral 
de  l'Asie  Mineure  leur  demeure  bien  plus  obstinément  fermé.  Depuis  la 
Carie  jusqu'à  l'entrée  du  Pont-Euxin,  sur  toute  la  côte  ionienne,  on  ne 
parvient  à  entrevoir  aucun  vestige,  aucun  souvenir,  même  à  demi  effacé, 
d'un  établissement  phénicien.  Ce  silence  de  la  tradition  légendaire  à  leur 
endroit,  dans  la  région  que  j'indique,  prend  une  haute  valeur  par  les 
découvertes  de  la  Troade,  où  leur  action  se  montre  également  absente. 

Le  vrai,  le  seul  foyer  de  l'influence  des  Phéniciens  sur  les  popula- 
tions gréco-pélasgiques  a  donc  été  uniquement  dans  les  îles.  Là  seule- 
ment ils  se  sont  établis  à  demeure  et  pour  plusieurs  siècles,  renouvelant 
leurs  établissements  à  diverses  reprises;  là  seulement  ils  ont  implanté 
leur  industrie  chez  les  indigènes  soumis  à  leur  domination.  Ainsi  s'ex- 
plique l'avance  marquée  que  les  îles  de  l'Archipel,  si  dépourvues  ensuite 
d'action  politique  réelle  pendant  les  grands  siècles  de  la  Grèce,  ont  eu 
dans  ces  âges  reculés  sur  les  deux  continents  voisins.  Chaque  jour  le 
progrès  des  découvertes,  la  connaissance  plus  précise  des  monuments 
primitifs  des  contrées  helléniques  et  de  la  provenance  habituelle  des 
diverses  classes  de  ces  monuments,  tendent  à  montrer  que  les  apports 
qui  paraissent  le  plus  certainement  appartenir  aux  Phéniciens  dans  la 
grande  œuvre  de  la  civilisation  et  de  la  culture  industrielle  des  Grecs, 
l'alphabet,  la  fabrication  des  vases  peints  et  celle  des  broderies  dites 
théréennes  d'après  l'île  de  Théra,  se  sont  d'abord  naturalisés  et  déve- 
loppés dans  les  îles  de  la  mer  Egée.  C'est  de  ces  îles,  après  y  avoir  fait 
une  sorte  d'étape,  après  y  avoir  perdu  dans  une  certaine  mesure  le  carac- 
tère étranger,  que  ces  connaissances  et  ces  industries  ont  ensuite  été 
portées  sur  le  continent  grec  et  y  ont  pris  également  racine.  De  la  même 
façon,  le  culte  de  l'Astarté  asiatique,  devenue  Vénus- Aphrodite,  ne 
semble  pas  avoir  été  implanté  directement  de  la  Phénicie  même  dans  le 
Péloponèse  et  la  Grèce  continentale.  Il  a  fallu  qu'il  eût  d'abord  à  Cythère, 
où  l'avaient  établi  les  Chananéens  en  y  fondant  une  station  navale,  un 
premier  foyer  indigène,  d'où  il  rayonna  sur  les  pays  voisins. 

L'étude  la  plus  importante  pour  faire  pénétrer  un  rayon  de  lumière 
dans  ces  ténèbres  épaisses,  la  seule  qui  puisse  fournir  un  fd  conducteur 
d'une  solidité  incontestable,  est  celle  de  l'histoire  de  l'Écriture.  Or,  que 
nous  montre-t-elle?  L'alphabet  grec,  comme  la  tradition  antique  le  savait, 
dérive  de  celui  des  Phéniciens;  ce  sont  les  fils  de  Chanaan  qui  ont  direc- 
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tement  apporté  en  Grèce  leur  grande  et  féconde  invention  de  l'écriture 
alphabétique.  Mais  cet  alphabet  grec,  c'est  précisément  l'île  phénicienne 
par  excellence,  ïhéra,  qui  nous  en  offre  les  plus  anciens  spécimens,  ceux 
qui  remontent  au  ix''  siècle  avant  l'ère  chrétienne,  sinon  un  peu  plus 
haut,  et  aussi  les  seuls  où  cet  alphabet,  comportant  seulement  les  vingt- 
deux  lettres  phéniciennes,  en  conserve  encore  fidèlement  les  formes. 
C'est  donc  dans  cette  île  seulement,  et  aussi  à  Mélos,  que  nous  le  voyons 
se  maintenir  jusqu'assez  tard,  tel  qu'il  le  fut  à  l'origine,  dans  l'état 
même  de  sa  première  transmission.  Partout  ailleurs,  en  Grèce,  nous  ne 
rencontrons  que  des  variétés  d'alphabet  de  formation  postérieure,  ajoutant 
déjà  aux  vingt -deux  signes  importés  par  les  Phéniciens  les  quelques 
lettres  de  création  nouvelle  et  indigène  que  la  légende  disait  inventées 
par  Palamède  à  l'époque  de  la  guerre  de  Troie.  Quant  à  l'Asie  Mineure, 
elle  a  d'abord  un  système  d'écriture  tout  différent,  venu  d'une  autre 
source,  comme  les  seules  influences  qui  agirent  profondément  sur  elle, 
le  système  qui  se  maintint  si  longtemps  en  Chypre.  Aussi  l'alphabet  ne 
s'y  naturalise-t-il  que  bien  plus  tard  qu'en  Grèce,  et  venant  de  la  Grèce, 
après  l'établissement  des  colonies  éoliennes  et  ioniennes.  En  effet,  aucun 
des  alphabets  indigènes  de  l'Asie  Mineure,  ni  chez  les  Phrygiens,  ni  chez 
les  Lyciens,  ni  même  chez  les  Gariens,  ne  se  rattache  directement  à  la 
source  phénicienne.  C'est  de  l'écriture  grecque  et  même  des  alphabets 
grecs  de  formation  secondaire  qu'ils  sont  tous  sortis'. 

4.  On  peut  déjà  voir  la  preuve  de  ceci  dans  mou  article  Alphabetuni  du  Diction- 
naire des  Anliquilés,  publié  par  la  maison  Hachette. 

FRANÇOIS     LENORMANT. 
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La  volupté  des  critiques  d'art  sera  toujours 
de  s'égarer  dans  la  profondeur  des  portefeuilles  à 
la  recherche  des  chères  images  que  sème  sur  le 
papier  la  fantaisie  des  peintres.  Parmi  les  feuilles 
volantes  des  cartons  et  les  pages  mieux  fixées  des 
albums,  il  en  est  de  sabrées  et  de  balafrées  comme 
des  champs  de  trèfle  labourés  par  le  passage 
d'une  cavalerie  :  le  crayon  a  écorché  le  papier 
de  grands  traits  semblables  à  des  meurtrissures, 
et  le  réseau  des  hachures  laisse  percer  péniblement  la  face  énigmatique 
de  la  chimère  :  on  devine  une  poursuite  inexorable,  de  grands  combats, 
le  débrouillement  progressif  d'une  genèse  encore  confuse.  Mais  à  côté 
de  celles-là,  il  en  est  d'autres  où  la  main,  déjà  plus  posée,  a  établi  des 
assises,  marqué  les  circonscriptions  de  l'idée,  disciphné  le  rêve;  et  la 
création,  dégagée  de  ses  limbes,  commence  à  y  apparaître.  L'ensemble 
de  toutes  ces  choses  constitue  la  vie  intime,  ignorée  souvent,  de  l'ar- 
tiste ;  c'est  la  demeure  inaccessible,  le  tréfonds  où  il  se  prépare,  où  le 
public  ne  pénètre  jamais,  quelque  chose  comme  la  coulisse  du  théâtre 
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qui  verra  se  dérouler  tout  à  l'heure  les  cortèges  pompeux  et  les  rayon- 
nantes théories;  les  comparses,  qui  sortiront  bientôt,  chatoyants  d'or 
et  de  pierreries,  dans  un  Ilot  de  satins  et  de  velours,  ou  bien  caparaçonnés 
d'armures  éclatantes,  sont  là,  à  l'état  de  silhouettes,  de  charbonnages, 
d'ombres  pâles,  à  peine  éclairés  par  le  reflet  fumeux  des  lampes  sourdes. 
Que  ferait  l'ignare  au  milieu  de  ces  masques  attendant  la  parade,  de 
ces  mimes,  de  ces  grotesques,  de  ces  macabres,  monde  ténébreux  de 
l'élaboration  première?  Mais  quand  l'œil  du  véritable  amoureux  y  des- 


cend, de  ce  tas  de  confusion  sort  une  lumière  vibrante  :  les  filons  se 
mettent  à  scintiller  aux  parois,  une  longue  palpitation  secoue  tous  ces 
suaires,  et  l'on  distingue  la  possibilité  des  choses. 

L'artiste  dont  je  vais  vous  parler,  presque  inconnu  en  France,  méri- 
tait une  présentation.  Il  a  beaucoup  peint,  beaucoup  dessiné,  beaucoup 
observé,  beaucoup  vécu  dans  le  sens  de  l'œuvre  :  il  est  à  mon  sens  un 
des  soldats  les  plus  militants  de  l'armée  des  peintres  belges.  Soldat,  il 
l'est,  du  reste,  dans  l'acception  réelle  du  terme  (M.  Alfred  Hubert  est 
capitaine  d'artillerie),  et  ce  côté  professionnel  explique  le  retour  presque 
constant  à  l'étude  du  militaire.  Je  n'ai  pas  à  faire  ici  une  biographie  : 
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M.  Hubert,  jeune  encore,  est  à  peine  au  milieu  de  sa  carrière,  et  un 
scrupule,  que  je  respecte,  lui  a  fait  désirer  la  discrétion  sur  tout  ce  qui 
n'est  pas  chez  lui  l'artiste.  Je  le  prie  de  me  pardonner  si  quelquefois  je 
suis  obligé  de  côtoyer  sa  vie:  on  n'explique  bien  certaines  choses  qu'en 
y  mêlant  un  peu  de  l'homme,  et  le  milieu  militaire  a  été  pour  lui  un 
stimulant  si  actif  qu'on  le  retrouve  pour  ainsi  dire  dans  chacun  de  ses 
travaux.  Mais  je  n'oublierai  pas  que  je  me  suis  surtout  proposé  de  faire 
connaître  un  dessinateur  original  et  comme  le  type  du  parfait  croquiste. 
11  y  a  sept  ans  à  peine  que  M.  Alfred  Hubert  envoie  aux  expositions. 


et  sa  peinture,  que  je  sache,  n'est  point  sortie  du  pays.  En  1871,  l'at- 
tention des  amateurs  était  attirée  au  Salon  de  Gand  sur  un  tableau  de 
Chevaux  dans  un  campement  de  bohémiens;  on  admirait  la  décision  des 
silhouettes,  le  mordant  du  trait,  l'enveloppe  corsée  de  la  facture  ;  mais 
peu  de  gens  s'avisaient  de  découvrir  le  nom  de  l'artiste  sous  les  initiales 
dont  la  toile  était  signée.  Depuis,  les  initiales  sont  devenues  la  marque 
transparente  d'une  manière  à  part,  qui  se  reconnaît  et  ne  laisse  plus  de 
doute.  En  1872,  M.  Hubert  envoyait  au  Salon  de  Bruxelles  une  Arlillerie 
au  repos,  tableau  d'ensemble  oii,  comme  dans  le  précédent,  le  cheval 
dominait;  mais  cette  fois,  au  lieu  de  la  bête  du  nomade,  hâve,  efflanquée 
et  les  reins  troués,  le  martial  et  vigoureux  traîneur  de  canons,  avec  son 
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frontal  busqué,  ses  narines  carrées,  ses  jarrets  nerveux,  son  poitrail 
musclé  et  son  poil  dru  de  roussin.  En  1873,  à  Anvers,  le  peintre  élargit 
son  cadre  :  c'est  une  Marine  qu'il  expose.  Des  pêcheurs  d'éperlans  ont 
remplacé  les  soldats,  et  pour  coursiers,  ce  sont  des  bai'ques  que  l'eau 

frange  de  ses  écumes.  Chacune  de  ces 
toiles  révélait  un  esprit  curieux  de  la 
vie  et  attentif  aux  milieux  où  elle  se 
déploie  ;  en  même  temps,  chacune 
d'elles  dénotait  un  progrès  dans  le 
maniement  des  pâtes  et  dans  les  sou- 
plesses du  pinceau.  Un  succès  très-vif  mettait  enfin  hors  de  pair,  à 
Gand,  en  1874,  un  Soir  de  bataille,  page  humaine  et  pathétique  sur 
laquelle  se  couchait  un  soleil  sanglant,  et  qui  montrait,  avec  le  grandis- 
sement  de  la  vision,  l'horreur  des  champs  comblés  de  morts.  Mais  ce 
succès  devait  être  dépassé  encore  par  V Artillerie  à 
cheval  exposée  à  Bruxelles  l'an  dernier,  et  dont  la 
Gazette  a.  publié  un  croquis.  Entre  temps,  l'artiste  exé- 
cutait pour  le  cercle  artistique  d'Anvers  une  grande 
toile.  Paysans  chargeant  une  charrette  de  fumier,  et 
pour  les  expositions  de  la  Société  des  aquarellistes,  un 
nombre  important  d'aquarelles,  car  M.  Alfred  Hubert 
est  un  maître  aquarelliste. 

On  le  voit,  nous  avons  affaire  à  un  esprit  actif,  déterminé  à  ne  pas 
se  localiser.  Tout  à  la  fois  peintre  à  l'eau  et  peintre  à  l'huile,  l'artiste 
étudie  l'action  de  l'homme  sur  terre  et  sur  mer;  vous  le  verrez  tout 
à  l'heure  observant  à  la  ville  comme  il  observe  aux  champs  ou  sur 
le  bord  des  fleuves.  Il  n'a  pas  de  préférence  mar- 
quée :  tout  ce  qui  est  mouvement,  évolution 
humaine,  type,  le  sollicite  et  l'attire.  S'il  semble 
revenir  plus  souvent  aux  choses  de  la  vie  militaire, 
c'est  que  c'est  sa  vie,  à  lui  ;  il  l'a  constamment  pré- 
sente sous  les  yeux,  et  comme  rien  ne  se  perd  de 
ce  qu'il  voit,  comme  il  a  pris  l'habitude  de  noter 
toutes  ses  sensations,  comme  il  n'a  qu'à  tirer  son  crayon  de  sa  poche, 
il  dessine  toujours  un  cheval,  un  paquetage,  un  soldat  —  qu'il  achève 
ou  n'achève  pas.  Il  est  possédé  de  l'amour  de  la  vie  ;  telles  de  ses 
études  sont  le  détail  d'une  anatomie  en  travail.  J'ai  vu  des  pages  de  ses 
albums  oii  se  meut  un  seul  muscle,  toujours  le  même,  mais  infiniment 
varié,  avec  toutes  ses  complications,  tous  ses  jeux  et  ses  multiples  phy- 
sionomies. Elles  ne  sont  pas  rares  non  plus,  les  pages  de  mains,  de  pieds. 
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de  jambes,  de  bras  étirés,  détendus,  infléchis,  crispés,  alanguis,  et  si  fidèle- 
ment exprimés  dans  leur  intimité  qu'on  dirait  la  recherche  quintessenciée 
du  principe  moteur.  Tout  cela  est  la  préparation  au  métier;  à  force 
d'exercices  semblables,  l'esprit  finit  par  se  remplir  de  méthode,  d'har- 
monie et  de  précision.  Il  suffira  plus  tard  de  deux  coups  de  crayon 
pour  indiquer  instantanément  la  place  des  muscles,  le  volume  des  corps, 
l'évolution  des  anatomies.  C'est  à 
quoi  doit  tendre  l'artiste  épris  de 
l'homme  et  résolu  à  ne  rien  laisser 
s'égarer  de  l'activité  de  son  esprit. 
Des  albums  !  des  cahiers  de  des- 
sins! des  portefeuilles!  vouj  en  verriez  dans  tous  les  coins  de  l'ateUer, 
chez  l'observateur  qui  m'occupe.  Et  tous,  remplis  de  dessins,  bourrés  de 
croquis!  Des  feuillets  grands  comme  la  main,  de  larges  feuilles  cou- 
vertes d'études,  des  lavis,  des  sépias,  des  fusains,  l'illustration  de  je 
ne  sais  combien  de  volumes  !  Il  n'est  jusqu'à  de  minces  papiers  de  ciga- 
rettes que  la  main  ne  fasse  envoler  en  remuant  ces  fatras, 
et.  qui,  eux  aussi,  n'aient  leur  bout  de  croquis,  enlevé 
dans  le  creux  du  gant,  à  la  manœuvre,  à  l'écurie,  à  la 
forge,  au  théâtre  ou  à  la  rue.  Et  toutes  ces  fardes,  frémis- 
santes d'action  et  de  pensée,  sont  comme  la  chronique  et 
la  confession  heure  par  heure  de  toute  la  beauté,  de 
toute  la  laideur,  de  toute  la  curiosité  qui  se  sont  offertes 
aux  yeux  du  chercheur.  Tandis  qu'il  ouvre  les  cartons  pour  vous  obliger, 
qu'il  dérange  les  feuilles,  qu'il  froisse  les  pages,  des  figures  étranges 
ou  charmantes  agacent  la  rétine;  ce  sont  des  filles,  des  femmes,  des 
casernes,  des  foules;  la  bête  se  mêle  à  l'homme;  chevaux,  bœufs,  ânes, 
chiens,  singes,  canards  comblent  les  coins,  bouchent  les  pages,  grouillent, 
fourmillent,  et  tout  un  grand  brouhaha  de  vie 
s'éveille  du  pêle-mêle  des  silhouettes.  Figurez- 
vous  alors  la  lampe  à  l'huile  avec  sa  lumière  d'un 
jaune  soufreux,  l'atelier,  qui  est  aussi  la  selle- 
rie, plein  d'armes,  de  panoplies,  de  tableaux;  à 
terre,  des  portefeuilles  ouverts  ou  fermés,  par 
tas,  puis  le  peintre  qui  vous  les  montre,  sec,  anguleux,  bronzé,  la 
moustache  en  pointe,  en  veste  grise  et  pantalon  à  bande  rouge  :  vous 
ressentirez  alors  quelque  chose  de  l'impression  que  j'ai  eue  plusieurs 
fois  en  m'initiant  à  l'œuvre  de  ce  vrai  croquiste. 

Un  peu  de  méthode  ne  peut  gâter  l'examen  que  je  vous  demande  la 
permission  d'en  faire.  Justement  je  retrouve  dans  mes  notes  quelques 
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lignes  qui  ont  trait  à  un  des  plus  anciens  cahiers  de  l'artiste.  Il  date 
de  1848.  C'était  le  temps  du  collège  :  quelquefois  l'élève,  moins  épris  de 
vers  grecs  que  de  dessins  à  la  plume,  échangeait  pour  des  traductions 
des  croquis;  et  les  croquis  n'étaient  ni  plus  ni  moins  que  l'illustration 
d'Homère.  Comme  la  première  plume  des  oiseaux,  ils  se  sont  envolés  :  il 
ne  m'est  donc  pas  permis  de  juger  du  génie  inventif  que  mit  le  futur 
artiste  à  scander  à  coups  de  crayon  les  rhythmes  guerriers  de  l'Iliade. 

Mais  l'album  plus  modeste  que  j'ai  eu  sous  les 
yeux  ne  vaut  pas  moins  :  c'est  un  mélange  de 
traits  comiques,  retenus  des  livres  à  gravures 
ou  directement  retenus  d'après  nature.  Il  y  a 
premièrement  les  scènes  de  famille,  le  père, 
la  mère  et  l'enfant,  les  oncles  aussi  ;  l'enfant  a  souvent  le  costume  du 
collégien  français,  et  des  légendes  explicatives,  en  belle  écriture,  courent 
sous  les  sujets.  Le  titre  de  cette  première  série  en  dira  l'esprit  :  Les 
Étrennes. 

La  plume  —  car  tous  ces  dessins  sont  à  la  plume  —  s'en  donne  à 
cœur  joie  du  jour  de  l'an,  jour  de  maléfices  s'il  en  fut,  et  ridiculise,  avec 
une  verve  goguenarde,  la  duplicité  des  souhaits.  On  sent,  dans  le  texte, 
non  pas  dans  le  dessin,  quelque  chose  de  la  drôlerie  de  Cham.  Puis  vient 
une  série  sur  les  Cochers  :  l'un  «  courant  vers  le  plaisir  »,  l'autre  «  che- 
minant au  service  de  la  douleur  »,  le  troisième  «  transportant  le  plaisir 
et  la  peine  ».  Vous  avez  reconnu  l'automédon  des  nuits  de  bal,  le 
funèbre  conducteur  de  la  dernière  promenade, 
l'impassible  cocher  des  messageries.  Puis  une 
série  sur  les  Parapluies,  qui  n'est  pas  la  moins 
amusante.  C'est  d'abord  le  marchand  de  para- 
pluies, naturellement,  l'orgueilleux  parapluie 
en  jonc  qui  défie  la  tempête,  le  parapluie  plus 
modeste  dont  le  vent  ne  fait  qu'une  bouchée  ; 
le  parapluie-canne  et  le  parapluie-pavillon; 
celui  qui  déploie  dans  l'espace  sa  vaste  envergure 

et  celui  qu'on  replie,  tout  dégouttant,  après  l'averse;  ensuite,  comme  co- 
rollaire, la  bourrasque  et  ses  accidents,  les  chapeaux  qui  s'envolent,  les 
jupons  qui  se  troussent,  les  parapluies  qui  s'accrochent,  tout  le  fond  de 
la  caricature  de  Cham;  et,  pour  finir,  le  parallèle  philosophique  du 
parapluie  Jadis,  armature  massive  qui  vaguement  ressemble  à  la  voile 
enroulée  le  long  du  mât  et  se  termine  par  un  bec  de  corbin  sévère  autant 
que  doctoral,  et  le  parapluie  Aujourd'hui,  joli  muguet  à  l'étroit  fourreau, 
accroche-cœurs  aux  tempes,  moustaches  cirées  et  monocle  à  l'œil.  Une 
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série  sur  les  artistes  musiciens  suit  celle  sur  les  parapluies  ;  puis  c'est 
une  série  sur  les  types  de  la  milice  citoyenne,  à  propos  de  la  réorganisa- 
tion de  la  garde  civique  en  Belgique  (18i8). 

Celle-là  est  vraiment  amusante,  avec  une  pointe  de  satire.  La 
manœuvre  à  contre-temps  du  soldat  malgré  lui,  la  superbe  de  l'officier 
des  dimanches,  les  bizarreries  de  l'uniforme,  sont  prises  à  partie  et 
gouaillées  dans  des  à-propos  qui  auraient  fort  diverti  la  milice  du  temps, 
si  ces  bonnes  farces  avaient  paru;  mais  elles  sont  restées  en  portefeuille, 
comme  presque  tous  les  dessins  de  l'artiste. 


Ce  cahier  si  bondé,  où  se  joue  la  fantaisie  d'un  esprit  vraiment  comi- 
que, compte  encore  un  certain  nombre  de  croquis  de  femmes  :  la 
soupeuse  y  étale  ses  falbalas  dans  le  sillon  de  la  grande  dame,  et  la 
demoiselle  de  magasin,  la  dame  de  comptoir,  l'apprentie,  reparaissent  et 
se  coudoient  à  chaque  feuillet.  Notons  pour  mémoire  que  nous  sommes 
à  l'époque  triomphante  de  la  crinoline  :  vous  voyez  d'ici  les  effets  de 
paniers.  Quelques  croquis  mihtaires,    les  premiers,  terminent  l'album. 

J'allai^  omettre  une  page  excellente,  toute  une  ribambelle  de  visages 
renfrognés  ou  dilatés  s' enguirlandant  à  travers  un  éclat  de  rire  autour  de 
ces  mots  :  Réflexions  après  la  curée.  C'est  le  frontispice  qui  ouvre  la 
série  sur  les  Etrennes. 
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Un  autre  cahier,  composé  à  peu  près  vers  ce  temps,  s'alimente  à  la 
même  source  joyeuse. 

Deux  messieurs,  les  cheveux  aplatis  sur  la  nuque,  suivent  une  dame 
largement  épanouie  dans  ses  jupons,  avec  cette  légende  : 

((  De  vrais  ballons,  mon  cher. 

—  Oui,  mais  on  ne  sait  pas  où  ils  vous  conduisent.  » 

J'ai  relevé  aussi  trois  dessins  exacts  comme  des  scènes  de  Dumaurier 
et  d'une  philosophie  charmante.  C'est  l'histoire  des 
trois  classes  en  chemin  de  fer.  La  première  classe  nous 
montre,  tassés  dans  les  capitons,  l'Anglais  à  côtelettes 
en  fuseau,  indifférent,  jamais  étonné,  le  gros  proprié- 
taire emmitouflé,  dont  la  somnolence  se  berce  aux 
cahots  des  soupentes,  et  la  dame  en  fourrures  —  qui 
ne  voyage  pas  pour  son  agrément.  Dans  la  seconde 
classe,  le  prêtre,  le  rentier,  l'industriel,  la  dame  pressée,  demi-fortunes 
ceux-là,  se  serrent  du  coude  et  de  l'épaule,  avec  ménagement.  Mais  en 
troisième  classe,  pour  tant  de  monde  et  si  peu  déplace,  les  ménagements 
sont  superflus  ;  c'est  une  promiscuité  de  torses  d'où  émergent  le  soldat, 
l'ouvrier,  la  femme  du  peuple,  l'employé  à  douze  cents  francs.  Il  y  a 
là  des  intentions  et  de  l'invention. 

Puis  des  scènes  de  bals  masqués.  Un  domino  —  je  ci'ois  —  lance  à 
un  pierrot  tendre  cette  réplique  : 

((  Du  cœur?  Ah!  ouiche!  Et  l'estomac?  » 

Deux  dessins  se  font  pendant  un  peu  plus  loin.  Le  premier,  qu'un 
couple  automatique  remplit  de  ses  balancements  et  de 
sa  tenue  correcte,  vise  la  danse  des  salons.  L'autre, 
au  contraire,  s'applique  à  la  chorégraphie  des  bals 
où  la  décence  n'est  pas  de  rigueur  :  on  y  voit  un 
pierrot  et  une  pierrette  déhanchés,  le  corps  en  avant, 
les  bras  hauts ,  accentuant  un  vis-à-vis.  Ici,  l'esprit 
n'est  pas  seulement  dans  le  dessin,  il  est  dans  le  texte. 
Les  maîtres  de  la  légende  ne  dédaigneraient  pas  le  titre  du  premier 
dessin  —  Au  compas  —  contrastant  avec  le  titre  du  second  —  A  main 
levée. 

Pour  finir  le  cahier,  une  série  de  dessins  sous  cette  rubrique  : 
Paniers.  Je  n'en  mentionnerai  que  deux ,  le  Panier  de  Bellone,  deux 
gabions  éventrés  et  gisant  parmi  les  obus,  et  le  Panier  de  Thémis,  que 
le  peuple  appelle  d'un  autre  nom,  avec  ses  gendarmes  assis  sous  le 
soufflet,  gardiens  inexorables. 

Ces  deux  cahiers  indiquaient  une  voie  ;  l'artiste  ne  l'a  pas  suivie,  ou 
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plutôt  il  a  mêlé  ce  sentier  à  sa  route  nouvelle.  Le  filon  comique  a  fini 
par  se  répandre  clans  un  esprit  moins  spécial,  dans  une  plus  large  intel- 
ligence des  choses;  il  n'est  plus  un  but,  mais  un  auxiliaire,  quand  il 
s'agit  de  renforcer  le  caractère;  et  le  crayon  cesse  d'exprimer  l'action  au 
point  de  vue  de  l'accident  pour  l'exprimer  au  point  de  vue  de  l'habitude; 
il  tend  surtout  à  l'exprimer  dans  sa  justesse. 

Ce  qui  fait  indiscutablement  le  charme  des  pages  que  je  viens  de 
passer  en  revue,  c'est  la  finesse  de  l'intuition,  car,  au  collège,  on  perçoit 
plutôt  qu'on  n'observe;  ces  petites  figures  sont  pressenties  avec  un 
instinct  rare  :  elles  ont  déjà  le  jet  libre  de  la  personne  vivante;  ce  ne 
sont  plus  de  simples  marionnettes. 

Il  m'a  paru  intéressant  de  signaler  le  point  de  départ  :  c'est  pour- 
quoi j'ai  un  peu  insisté.  Le  chemin  va  s'élargir  devant  nous  :  nous  allons 


voir  bientôt  les  fruits  de  cette  originalité  en  fleur.  Nous  franchirons 
pour  cela  un  espace  de  six  ans;  non  pas  que  pendant  ce  temps  l'esprit 
de  l'artiste  demeure  inactif,  mais  les  devoirs  militaires  se  jettent  au 
travers  des  préoccupations  de  l'art,  et  nous  n'avons  plus  que  des  études 
rapides  et  une  application  inégale. 

En  '1854,  M.  Hubert  a  conquis  ses  premiers  grades  :  il  est  plus 
libre.  On  verra  l'effet  de  cette  liberté  dans  un  retour  fervent  au  vieil 
amour  :  c'est,  à  cette  époque,  toute  une  moisson  de  petites  aquarelles. 
L'artiste  s'est  lassé  des  silhouettes  noires  sur  des  fonds  blancs  :  il 
cherche  la  couleur,  les  accords  du  ton,  la  lumière,  mais  discrètement, 
d'une  manière  un  peu  diffuse  encore.  Parmi  ces  essais,  il  en  est  de 
charmants  pourtant  :  l'eau  colorante  ne  remplit  que  tout  juste  les  for- 
mes et  celles-ci  ont  toujours  ce  mordant,  ce  nerveux  des  premiers 
dessins,  avec  une  pointe  plus  délibérée.  Ce  sont  la  plupart  du  temps 
des  chevaux  à  l'écurie,  des  bœufs  à  l'étable,  des  militaires  au  panse- 
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ment,  des  scènes  de  la  rue,  des  paysannes  se  rendant  à  la  ville,  des 
attelages  de  chiens;  i^uis,  pai-ci  par-là,  des  bouts  de  salon  ou  de  bou- 
doir, avec  des  femmes.  Des  sépias  se  mêlent  aux  aquarelles. 

C'est  surtout  une  curiosité  qui  s'attache  à  tout,  qui  fouille  les  recoins 
pittoresques,  que  la  forme  en  action  attire,  qui  va,  au  hasard  des  che- 
mins, furetant,  regardant,  contemplant,  s' éblouissant.  Les  albums  s'em- 
plissent, les  feuilles  s'empilent  au  fond  des  cartons  ;  la  main  ni  le 
cerveau  ne  se  lassent. 

Une  grande  tendresse  saisit  vers  ce  temps  notre  artiste  :  la  vie  ani- 
male, qu'il  a  du  reste  toujours  aimée,  pour  ses  belles  énergies  et  son 


admirable  idéal  de  force,  le  passionne  au  point  de  devenir  son  unique 
sujet  d'étude.  Une  fourmilière  de  chats,  de  chiens,  de  chevaux,  de 
singes,  d'ours,  de  volatiles,  couvre  les  cahiers  qui  se  rattachent  à  cette 
époque.  Sa  joie  est  de  hanter  les  ménageries,  les  écuries,  les  jardins 
d'acclimatation,  et  il  croque  au  vol  toute  cette  mimique  qui  ne  pose  pas 
et  ne  s'arrête  jamais.  Mais  il  reviendra  toujours  au  cheval,  son  cher 
compagnon  :  il  n'est  pas  de  jour  qu'il  ne  dessine  un  paturon,  un 
chanfrein,  un  jarret  ou  une  crinière.  Les  lustres  du  poil,  les  facettes  de 
l'œil,  l'emmêlement  des  crins,  les  méplats  du  genou,  l'évidement  des 
cuisses,  les  projections  des  muscles  sont  partout  notés  dans  ses  papiers. 
De  là  cette  quantité  de   silhouettes  hippiques,  depuis  le  poulain  haut 
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perché  sur  ses  jambes  grêles  jusqu'au  vieux  cheval  fourbu,  bon  seule- 
ment au  manège.  De  là  aussi  ces  forges,  ces  chevaux  clans  le  travail, 
ces  forgerons  tirant  le  soufflet,  battant  le  fer  ou  clouant  le  sabot,  le 
.pied  du  cheval  sur  leur  genou. 

Voici  maintenant  un  cahier  fait  au  camp,  à  Brascatt,  à  travers  les 
allées  et  venues  des  soldats,  le  mouvement  des  manœuvres,  les  préoc- 
cupations du  commandement.  Qu'il  est  bruyant  et  recueilli,  ce  cahier 
de  papier  cousu  de  fil  gris,  que  la  pluie  a  trempé,  que  le  soleil  a 
racconii,  sur  lequel  le  crayon  a  poussé  au  grand  galop  les  escadrons  para- 
dant, chargeant,  défdant,  que  remplit  le  tumulte  des  camps  et  qui  tout  à 
coup,  au  verso,  vous  fait  voir  la  mélancolie  de  la  lande  infinie,  la 
marche  lente  d'un  chariot  dans  les  bruyères  ou  la  vieille  aveugle  qui 


mendie  au  carrefour  des  routes  !  Le  son  des  clairons  est  répercuté  de 
page  en  page,  mêlé  au  roulement  des  tambours,  au  fracas  des  musi- 
ques, à  la  rumeur  puissante  d'une  armée  ;  et  tout  à  coup  un  grand 
ciel  clair,  riant  au-dessus  de  la  bruyère,  noie  toutes  ces  impressions 
guerrières  dans  sa  lumière  chantante,  où  bourdonnent  les  essaims.  Ba- 
raques de  sol  dats,  cantines,  feux  de  bivacs,  scènes  de  gamelle,  pansements, 
.  ladiane,  la  retraite,  les  repas  sur  l'herbe,  les  jeux,  les  manœuvres,  les 
carrés,  l'attaque,  la  revue,  se  succèdent,  au  crayon,  à  l'encre,  en  cou- 
leurs, dans  ces  pages  pressées  (vers  1860).  Et  d'année  en  année, 
de  nouveaux  cahiers  s'entassent,  moisson  nouvelle  sur  la  moisson 
faite.  En  même  temps  commencent  les  travaux  de  peinture  :  beaucoup 
de  chevaux,  surtout. 

Telle  est  l'activité  de  son   esprit   que,  retenu    à   Liège,   en  186Zi, 
par  une  convalescence,  l'artiste  emploie  ses  loisirs  à  illustrer  le  Conscrit. 
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d'Erckmann-Chatrian.  Nous  voyons  poindre  là,  pour  la  première  fois,  les 
grandes  compositions  :  à  l'exception  de  quelques  croquis  de  petite  dimen- 
sion, qui  n'ont  pas  été  achevés,  la  plupart  des  dessins  sont  au  fusain, 
sur  de  larges  feuilles.  L'agencement  est  dramatique. 

De  1865  un  petit  album  curieux  :  c'est  la  chronique  d'une  excursion 
à  Mayence  et  à  Coblentzi  Là,  parmi  les  reproductions  de  monuments  et 
de  statues,  se  meut  toute  une  fabrique  de  types  locaux,  gens  du  peuple, 
militaires,  bourgeois,  paysans,  femmes  et  filles.  Quelques  dessins 
relevés  de  lavis;  la  plupart  à  la  plume.  Il  en  est  un,  le  Draekenfeld, 
d'une  finesse  de  travail  étonnante. 

L'année  186Zi  le  voit  achever  une  série  de  dessins  pour   l'ouvrage 


d'un  romancier  vraiment  flamand,  pour  YUylenspiegel  de  Ch.  De 
Coster  :  ce  sont  de  beaux  dessins,  d'un  travail  serré,  d'une  ingénieuse 
et  multiple  ordonnance.  Vers  la  même  époque,  il  est  chargé  de  faire, 
pour  une  publication  nationale  qui  malheureusement  n'a  pas  paru,  les 
frontispices  des  neuf  chapitres  correspondant  aux  neuf  provinces  belges. 
Toutes  les  industries  nationales  défilent  dans  ces  jolis  fouillis,  au  bruit 
des  marteaux,  des  enclumes,  des  navires  qu'on  charge,  des  magasins 
qu'on  approvisionne,  des  tonneaux  qu'on  remplit,  de  la  chaudière  qui 
bout,  en  petites  études  prises  sur  le  vif  et  qui  s'accrochent  par  mille 
bouts,  comme  par  des  vrilles,  aux  feuillages,  aux  fleurons  et  aux  écus- 
sons  dont  les  marges  sont  persillées  et  lambrequinées. 

Je  n'ai  pas  besoin  de  dire  que  tous  ces  travaux  s'intercalent  dans  le 
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cours  d'une  carrière  qui,  plus  qu'aucune  autre,  a  des  exigences  impé- 
rieuses. La  profession  militaire,  encombrée  de  services  pressants,  laisse 
peu  de  loisirs  à  l' artiste-soldat,  guère  plus  à  l'artiste-officier  ;  mais  le 
commandement  d'un  fort,  dans  une  solitude  où  ne  passent  que  les  ma- 
riniers, entre  le  ciel,  la  plaine  et  l'eau,  allait  concilier  pour  M.  Alfred 
Hubert  les  nécessités  du  métier  avec  la  concentration  indispensable  à  l'art. 
Dans  ce  petit  coin  de  Lifkenshoeck,  loin  des  villes,  l'artiste  connut  des 
bonheurs  profonds  :  autour  de  lui  s'étendait  la  grasse  terre  anversoise, 
plate,  à  peine  coupée  de  lieue  en  lieue  par  la  ligne  des  maisons  ou  des 
arbres,  taches  rouges  et  noires  dans  une  immensité  de  verts  crus  ;  au 
pied  du  fort,  il  voyait  couler  l'Escaut,  avec  ses  marées,  ses  eaux  d'un 
jaune  boueux,  son  passage   de  bateaux,  sa  vie  marinière.  Aussi  quelle 


période  de  travail  !  Quelle  activité  du  crayon  et  des  pinceaux  !  La  boîte 
à  l'aquarelle  et  la  boîte  à  l'huile  servent  également.  Tous  les  environs 
sont  battus.  Tantôt  ce  sont  les  maisons  d'une  bourgade,  avec  leurs  toits 
écrasés  de  peur  du  vent,  les  huttes  en  torchis  par  la  porte  desquelles 
les  porcs  passent  leur  groin  rose,  les  étables  dorées  où,  dans  le  suint, 
ronflent  les  troupeaux,  les  écuries  aux  fonds  harengsaurés,  éclaboussées 
par  la  lueur  vermeille  des  pailles,  les  greniers  à  fourrages,  des  rues 
de  village  ravinées,  inégales,  cahoteuses  ;  tantôt  ce  sont  les  attelages 
aux  champs,  la  charrue,  la  herse,  la  triqueballe,  le  pas  scandé  et  lent  des 
gros  chevaux  piétinant  les  sillons,  la  roue  des  chariots  qui  enfonce  dans 
la  glèbe  gluante,  l'essieu  enrayé,  puis  le  chargement  des  fumiers,  la 
rentrée  des  moissons,  le  travail  des  hommes  et  des  femmes.  C'est 
encore,  et  même  le  plus  souvent,  la  vie  fluviale,  le  bateau  qui  passe 
chargé  de  grains,  de  foins,  de  bois,  de  charbon,  dans  un  sillage  four- 
xni.  —  2'  PÉRIODE.  69 
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raillant,  la  voile  qui  bat  dans  le  vent,  trouée,  rapiécée,  mordorée  par  le 
goudron,  la  barque  dépêche,  légère  et  rapide;  et  toute  cette  flottille  de 
yoles,  de  yacks,  de  ollers,  de  spriets,  de  knols,  de  haks  et  de  Gafelss- 
chips  qui  sont  les  passagers  habituels  du  fleuve.  L'artiste  s'enquiert  des 
moindres  détails,  de  la  coupe  des  ponts,  de  la 
forme  des  avants,  de  la  silhouette  des  mâts,  de  la 
position  des  voiles,  de  la  complication  des  arma- 
tures :  il  recommence  dix  fois  le  même  bateau,  les 
mêmes  agrès,  les  mêmes  rames  ;  à  tout  instant  repa- 
rait la  barque  du  fort,  ici  engravée,  là  à  flot,  sur  la 
quille,  de  bas  en  haut,  de  haut  en  bas,  et  de  la  chaîne  même  qui 
l'amarre  on  compterait  les  anneaux.  Ceci  soit  dit  moins  au  point  de 
vue  de  l'art  que  pour  expliquer  la  curiosité  passionnée  de  cet  esprit. 
Par  moments ,  le  dessin  est  net  comme  un  dessin  d'épuré  :  il  vise  à 
l'expression  géométrique;  mais,  plus  loin,  il  se  casse,  il  s'émeut,  il 
s'enveloppe  d'air,  il  entre  dans  l'action.  Il  y  a  dans  les  cahiers  de  ce 


temps  des  voilures  qui,  par  leur  fini,  leur  conscience  patiente,  la 
minutie  de  l'exactitude,  rappellent  les  admirables  études  d'agrès  de 
Rousseau.  A  côté  de  ces  infiniment  petits  surgissent  des  morceaux 
complets,  de  larges  travaux,  des  ciels  émouvants,  nombre  de  types, 
hommes  et  femmes,  avec  leurs  vareuses  rouges  et  leurs  jupons  bleus, 
tels  qu'en  voient  les  villages  des  côtes.  C'est  alors  aussi  que  l'artiste 
prépare  ces  délicates  aquarelles,  si  fluides,  si  argentines,  si  ondoyantes 
qu'on  les  dirait  illuminées  du  reflet  des  nacres,  aquarelles  vraiment 
marines  celles-là  et  d'un  travail  quasiment  immatériel.  Mais  ces  ex- 
cursions dans  le  domaine  des  eaux  et  des  ciels  ne  l'empêchent  pas  de 
s'occuper  de  son  fort  :  aussi  n'est-il  pas  rare  de  voir  éclater  tout  à  coup 
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sur  la  verdure  des  champs  le  rouge  sang  de  bœuf  des  passe-poils  et 
des  épaulettes;  çà  et  là,  un  trompette  profilé  sur  le  ciel  semble  sonner 
l'appel  des  modèles  —  je  veux  dire  des  hommes  de  grade.  C'est  aussi 
le  moment  des  études  intimes,  faites  par  le  menu  :  la  complication  des 
schabraques,  le  fouillis  des  harnachements,  les  infinies  cassures  de  la 
tunique,  les  biseaux  des  sabres,  la  surface  luisante  des  bélières,  l'épais- 
seur frisée  des  épaulettes,  les  mailles  serrées  des  gourmettes,  les 
facettes  miroitantes  des  cuivres  deviennent  l'occasion  de  travaux 
fins,  auxquels  n'a  manqué  que  l'acide  pour  avoir  le  chatoiement, 
l'étincellement  de  bluettes  et  la  densité  moelleuse  de  la  réalité,  chose 
d'autant  plus  regrettable  que  M.  Hubert  a  gravé  à  l'eau-forte.  Enfin, 
au  milieu  de  cela,  l'éternelle  page  de  pieds  et  de  mains,  sortes  d'exer- 
cices chromatiques  du  pianiste  qui  se  fait  les  doigts. 

J'ai  suivi  le  mieux  que  j'ai  pu  cette  vie  laborieuse;  à  présent  que 


je  l'ai  poussée  à  peu  près  jusqu'au  jour  actuel,  il  ne  me  reste  plus  qu'à 
en  embrasser  toutes  les  parties  dans  une  synthèse  finale,  qui  sera  la 
recherche  de  la  caractéristique  de  l'artiste.  De  tous  ses  travaux  ressort 
une  faculté  dominatrice,  la  perception  nette,  directe,  spontanée  des 
choses  :  c'est  le  trait  qui  le  relie  aux  parfaits  croquistes.  Il  aime  passion- 
nément la  vie,  et  il  la  poursuit  dans  sa  forme  la  plus  haute,  l'action.  Sa 
rapidité  à  s'émouvoir  n'est  égalée  que  par  sa  rapidité  à  exécuter,  et  ainsi 
il  garde,  sans  la  laisser  se  perdre,  la  vibration  nécessaire  à  l'indication 
achevée.  Tout  son  être  est  tendu  dans  la  seconde  où  son  œil  s'est  posé 
sur  un  objet,  et  du  cerveau  descend  un  fluide  qui  anime,  précipite  et 
fait  agir  promptement  la  main.  Du  premier  coup,  il  a  vu  la  masse,  le 
point  par  lequel  il  faut  saisir  l'ensemble,  les  mesures  exactes,  et  il  les 
enferme  dans  un  trait,  la  silhouette.  La  silhouette  obtenue  avec  cette 
instantanéité,  il  lui  est  loisible  d'achever  surplace  ou  de  ne  pas  achever  : 
le  détail  étant  toujours  la  résultante  de  l'ensemble,  il  n'aura  plus  qu'à 
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rétablir  logiquement  parla  science  et  le  souvenir  les  parties  manquantes. 
Dans  tous  les  cas,  l'essentiel  est  indiqué;  voyez  un  de  ses  croquis,  le 
plus  leste  possible  :  on  y  sent  déjà  la  vie,  c'est  le  mouvement  de  l'infu- 
soire,  au  premier  degré  de  l'être.  Une  pareille  faculté  ne  va  pas  sans  un 
extrême  sang-froid,  et  par  sang-froid  j'entends  la  concentration  que 
rien  ne  distrait,  la  volonté  d'arriver  à  un  résultat,  la  possibilité  de  ne 
donner  de  l'émotion  que  comme  le  chauffeur  d'une  machine  donne  de 


la  vapeur,  selon  les  besoins.  Du  reste,  qu'il  n'y  ait  qu'une  figure  ou  qu'il 
y  en  ait  cent  —  comme  dans  quelques-unes  de  ses  aquarelles  —  le 
procédé  est  le  même. 

Les  croquistes  ont  véritablement  une  langue  à  eux  qu'on  pourrait 
appeler  la  sténographie  du  dessin  ;  sans  paraître  aussi  cabalistique  que 
la  sténographie  ordinaire,  elle  se  chiffre  par  signes,  par  mots,  par  grands 
plans  de  noir  et  de  blanc.  Ces  simplifications  suffisent  à  l'artiste,  qui  se 
reconnaît  et  retrouve  son  terrain.  Incontestablement,  cette  manière 
résumée  cesse  quelquefois  de  comporter  le  degré  de  perfection  qui  sied 
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aux  œuvres  mûries  :  c'est  la  faiblesse  des  êtres  rapidement  impres- 
sionnés de  ne  pouvoir  donner  que  la  fleur  de  leur  impression  sans  pou- 
voir l'approfondir.  Tout  ce  qui  est  mécanisme  en  travail,  accident  de  la 
forme,  jeux  de  la  silhouette,  est  leur  domaine;  mais  l'habitude  d'aller 
très-vite  en  besogne  finit  par  imprimer  quelque  chose  de  hâtif  et  de 
superficiel  à  l'exécution.  Pour  tout  dire,  ils  sont  trop  tentés  de  faire  du 
croquis  un  art  à  part,  léger,  spontané,  improvisé,  alors  qu'il  ne  devrait 
être  que  le  point  de  départ  et  la  promesse  de  l'art  véritable.  Je  ne  veux 
pas  affirmer  que  M.  Hubert  n'ait  jamais  faibli,  mais,  du  moins,  ses  fai- 
blesses sont  peu  sensibles. 

C'est  dans  ses  derniers  cahiers  qu'il  est  surtout  maître  de  lui.  Son 
crayon  y  a  des  subtilités  de  pointe  sèche  par  moments,  et  des  fermetés 
de  burin.  Des  ombres  moelleuses  soulignent  les  contours  et  font  tourner 
les  corps  dans  l'air;  mais  tout  cela  léger,  transparent,  piqué  de  lumières 
volatiles,  criblé  de  reflets  fugaces,  et  d'une  grâce,  d'une  finesse  char- 
mantes. Ces  derniers  cahiers  sont  vraiment  le  rendez-vous  de  mille 
impressions  familières  ;  l'artiste  en  a  détaché  quelques  feuillets  pour  la 
Gazette,  avec  leur  tohu-bohu,  leur  remplissage  épars,  leurs  contrastes  et 
leurs  répétitions.  De  là  parlent,  au  pas  réglementaire,  ces  conscrits,  ces 
troupiers,  ces  fantassins,  ces  cavaliers,  si  nettement  silhouettés,  d'une 
crânerie  si  vraie,  pour  ceux  qui  connaissent  le  soldat  belge  ;  des  sonne- 
ries de  clairon  à  réveiller  un  mort  se  prolongent  à  travers  les  roule- 
ments du  tambour  ;  on  entend  la  pétarade  des  feux  de  peloton  ;  ici  on 
pointe  les  canons,  là  passent  les  charges,  le  brouhaha  des  manœuvres 
répond  aux  hourvaris  de  la  chasse.  Car  il  y  a  de  tout  dans  ces  feuilles 
remplies  au  hasard,  des  chevauchées  d'amazones,  des  croquis  de  high 
life,  des  échappées  de  ménagerie,  des  scènes  de  la  rue,  de  la  caserne, 
du  théâtre,  du  foyer;  des  femmes,  en  grand  nombre,  de  celles  qui  ont 
la  ligne  et  de  celles  qui  ne  l'ont  pas;  l'élégante  crispée  sur  sa  bottine  à 
hauts  talons,  la  canne-ombrelle  à  la  main  ;  la  gamine  des  rues  au  fin 
museau  flairant  le  vent;  la  baignoire  qui  vous  fait  vis-à-vis,  à  l'Opéra, 
avec  son  tassement  d'épaules  satinées  et  rondes  ;  le  masque  piquant  au 
loup  assassin  des  nuits  de  bal  ;  le  haillon  et  le  satin  ;  la  maraîchère  an- 
versoise  emportée  vers  le  marché  au  galop  de  ses  chiens  ;  les  vieilles 
femmes  liégeoises  {botteresses)  piétinant  le  charbon  ;  le  clown  pitoyable 
des  cirques  forains  ;  l'écuyère  bruissante  de  paillons  des  hippodromes  ; 
la  comédie  du  maillot  après  la  comédie  de  la  robe;  le  paravent,  l'éven- 
tail, la  mansarde;  tout  cela  se  coudoyant  et  s' entremêlant  dans  la  plus 
amusante  promiscuité. 

Observez,  dans  les  fac-similé  semés  au  cours  de  notre  article  et  si 
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finement  exacts,  l'étonnante  netteté  des  types  :  ils  sont  comme  estampés. 
Un  caractère  intense  de  vie  les  anime  et  leur  donne  le  mouvement 
juste  :  ils  sont  la  note  d'un  esprit  vif,  procédant  de  la  sensation  et 
vibrant  au  moindre  contact;  et  pour  me  résumer,  ils  ont  l'élégance  et  la 
distinction  du  vrai  croquis  français.  Il  ne  faut  pas  s'en  étonner  :  M.  Alfred 


Hubert  est  Liégeois. 


CAMILLE     LEMONNIER. 


LES   GRAVEURS  CONTEMPORAINS 


JULES    JACQUEMART' 


EAUX-FORTES    D APRES    DES     TABLEAUX    DE     MAITRES    ANCIENS 
ET    MODERNES. 

N°=  267  à  293. 


(Suite.) 

286.  —  La  Belle  fille  de  Goya,  par  Goya.  —  Pour  le  catalogue  de  la  vente  de  M.  de 

la  Bocheb....,  1873.  —  Tr.  c.  H.  0",200;  L.  0°>,122. 

Comme  couleur  et  comme  effet,  cette  pièce  est  bien  l'une  des  plus  rares  et 
des  plus  charmantes  de  l'œuvre  de  Jules  Jacquemart,  en  même  temps  qu'elle 
est  une  des  plus  justes  interprétations  du  maître  espagnol. 

Il  existe  de  cette  planche  trois  états  dont  deux  très-distincts. 

Premier  état  :  Eau-forte  pure;  le  ton  du  terrain  a  des  manques  nom- 
breux. 

Second  état  :  La  tête  est  entièrement  refaite  sur  la  première  effacée.  Le  ter- 
rain est  égalisé;  la  planche  non  signée. 

Troisième  état  :  Quelques  légères  différences  encore  et  la  planche  signée. 

Quatrième  état  :  Épreuves  avant  toute  lettre  et  tirage  du  catalogue. 

Cinquième  état  :  Tirage  de  la  Gazette  des  Beaux-Arts ,  avec  une  addition 
dans  la  lettre  gravée. 

287.  —  L'Infante  Isabelle,  par  Simon  de  Vos.  —  Catalogue  de  M.  de  la  Rocheb...., 

1873. —  Tr.   c.   H.    0'",2'10;  L.  0'",r28. 
Le  costume  occupe  dans  l'eau-forte  la  place  exclusive  qu'il  occupe  dans  le 

1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  2=  période,  t.    XI,   p.   559-572,   et  t.    XII, 
p.  69-8,  240-250,  328-340  et  527-540. 
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tableau.  C'est  le  costume  d'apparat  de  la  gouvernante  des  Pays-Bas  :  longue 
robe  de  velours  noir,  agrafée  du  corsage  au  bas  par  des  joyaux  de  perles  et 
d'or  émaillé,  haute  collerette  de  guipure  gommée  et  couronne  scintillante  de 
diamants.  La  jeune  fille  joue  négligemment  avec  son  éventai!  pendant  que  son 
perroquet  favori  entame  de  son  bec  la  boule  d'or  de  la  stalle  dans  laquelle  elle 
est  assise. 

Premier  état  :  Eau-forte  très-avancée. 

Second  état  :  La  pointe  sèche  a  terminé  ce  que  la  morsure  avait  laissé  à  l'état 
d'indication. 

Troisième  étal  :  Tirages  du  catalogue  et  de  la  Gazette  des  Beaux-Arts. 

288.  —  Chasse  à  courre,  par  Fyt.  —  Catalogue  de  M.  de  la  Rocheb....,  1873.  —  Tr. 

c.  H.  0">,I28;  L.  0™,152. 

Cette  eau-forte  nerveuse  et  brillante  rend  à  merveille  les  qualités  ordinaires 
de  Jean  Fyt,  la  vigueur  du  ton  et  la  chaleur  du  travail. 

Premier  état  :  Franchement  mais  trop  également  mordu. 

Deuxième  état  :  Les  valeurs  sont  ordonnées,  les  vigueurs  accusées.  La  planche 
n'est  pas  signée. 

Troisième  état  :  Épreuves  d'essai  de  la  planche  terminée  et  signée. 

Quatriè7)ie  état  :  Tirages  du  catalogue  et  de  la  Gazette  des  Beaux-Arts. 

289.  _  L'Auberge,  par  Ostade.  —  Pour  le  catalogue  de  la  vente  de  la  collection  de 

feu  M.  R.  Papin,  1873.  -  Tr.  c.  H.  0"',120;  L.  0"',168. 

Premier  état  :  Eau-forte  pure;  le  ciel  est  blanc.  Une  ou  deux  épreuves  seu- 
lement. 

Deuxième  état  :  Très-avancé,  presque  à  l'effet  définitif.  La  tête  du  cheval 
maigre  et  harassé  qui  traîne  la  voiture,  mal  détachée  du  fond  paraît  trop 
grosse. 

Troisièine  état  :  Cet  effet  n'existe  plus  et  l'ensemble  de  la  pièce  est  complè- 
tement coordonné. 

Quatrième  état  :  Tirages  du  catalogue  et  de  la  Gazette  des  Beaux-Arts.  — 
Quelques  épreuves  sur  grand  papier. 

290.  —  Le  Premier  Baiser ,  par  Fbagonard.  —  Collection  de  M.  Dérurès,  1873.  — 

H.  0™,19o;  L.  0"',145. 

Le  titre  indique  suffisamment  le  sujet  de  l'œuvre;  c'est  une  tendre  jeune 
fille  défaillant  sous  les  baisers  d'un  jeune  berger,  c'est-à-dire  du  Fragonard 
amoureux  et  presque  libertin.  La  pointe  du  graveur  s'est  imposé  de  suivre  ces 
mièvreries  charmantes  et  le  ton  nacré  de  cette  peinture  de  boudoir.  Les  satins 
sont  lumineux  et  craquants,  les  chairs  moites. 

Premier  état  ;  L'eau-forte  à  peine  attaquée  n'indique  que  les  dessous  et  les 
parties  colorées  des  vêtements.  Le  fond,  très-clair,  est  martelé. 

Deuxième  état  :  Le  fond  est  arrivé  il  sa  valeur  ;  les  têtes  et  les  légères  mous- 
selines de  la  coiffure  sont  reprises  et  terminées. 

Troisième  état  :  Les  mains,  indiquées  seulement  dans  les  états  précédents, 
se  sont  faites  et  l'harmonie  générale  condensée. 

Quatrième  état  :  Une  moulure  et  quelques  brindilles  de  feuillage  forment  un 
encadrement  rustique  autour  du  panneau  rond  de  la  peinture. 

Quelques  rares  épreuves  sur  parchemin. 


FRONTISPICE      COMPOSÉ     POUR     LA     SOCIÉTÉ      DES      AQ  U  A- F  OBTISTS 

(Fac-similé  d'une  eau-forte  de  M.  J.  Jacquemart.) 


XIII.    —   %'  PÉRIODE. 
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291.  _  Portrait  d'homme^  par  Fbanz  Hals.  —  Eau-forte  exécutée   par    l'artiste 

en  1873  et  parue  dans  le  journal  l'Art  du  6  juin  1875.  —  Tr.  c.  H.  Q'",\iO; 
L.  0"\i\W. 

Ah!  le  bon  rire  joyeux!  L'œil  fin,  la  narine  ouverte,  la  bouclie  humide 
encore  de  la  dernière  pinte  de  bière,  et  jusqu'à  la  barbiche  effarouchée,  tout 
rit  dans  celte  ébauche  de  Hals,  ruisselante  de  bonne  humeur  et  d'entrain  et 
blonde  comme  le  houblon. 

Premier  étal  :  Quelques  épreuves  d'essai.  L'eau-forte,  enlevée  du  premier 
coup,  est  faite;  le  fond  seul  demande  à  être  relevé  un  peu. 

Deuxième  état  :  Les  tailles  du  fond,  simples  dans  l'état  précédent,  sont  ici 
doublées  et  croisées  de  quelques  trails. 

Troisiètne  état  :  Le  monogramme  du  peintre,  près  de  l'épaule  à  gauche,  est 
ajouté. 

Quatrième  état  :  Quelques  épreuves  d'artiste.  —  Le  tirage  avec  la  signa- 
ture. 

292.  —  FniitSj  par  Albert  Cuyp.  —Eau-forte  exécutée  par  l'artiste  en  1873  et  parue 

dans  VArt  du  16  mai  1875.  —  Tr.  c.  H.  0"",138;  L.  0-,1SO. 

J'remier  état  :  Les  valeurs  sont  posées  avec  une  grande  décision,  mais  le 
fond  est  à  remonter  de  ton  pour  détacher  les  valeurs  voisines. 

Deuxième  état  :  La  lable  et  la  draperie  qui  la  recouvre  d'un  côté  ont  été 
colorées  de  façon  à  concentrer  l'effet  sur  le  groupe  lumineux  des  pommes  et 
des  pêclies  et  à  éclairer  les  verres  de  vin  du  Rhin  qui  vont  joindre  leur  clartés 
à  celles  des  grappes  transparentes  d'une  branche  de  vigne  qui  descend  an 
mur. 

Troisième  état  :  La  planche  signée  en  bas  à  droite. 

293.  _  ii/flrwe^parVANCApPELLE.  —  Eau-forte  exécutée  par  l'artiste  en  1873  et  parue 

dans  VArt  du  18  avril  1875.  -  Tr.  c.  H.  0'»,'120;  L.  0'",145. 

Premier  étal  :  Différences  à  peine  sensibles  avec  le  suivant.  Quelques  taches 
blanches  bouchées  dans  le  ciel. 

Deuxième  étal  :  Quelques  tailles  ajoutées  sur  la  voile  pendante  du  premier 
groupe  de  bateaux. 

Troisième  état  :  La  masse  des  nuages  est,  dans  sa  partie  lumineuse,  adou- 
cie par  des  hachures  de  pointe  sèche  assez  espacées.  La  planche  est  signée  à 
gauche  :  Jules  Jacquemart  aqua-forti.  1872. 

294.  —  L'Orage,  j>a^r  Greuze.  —  1873.  -  Tr.  c.  H.  0"',115;  L.  0'",140. 

Une  jeune  mère  à  genoux  protège  son  enfant  endormi.  Le  chien,  effrayé  par 
la  foudre  qui  traverse  le  ciel,  se  tient  blotti  près  d'eux. 

Traitée  en  façon  d'esquisse,  comme  le  tableau,  cette  eau-forte  est  venue  sans 
retouches  du  premier  coup.  Il  n'y  a  pas  d'états  distincts. 

295.  -  Le  Moerdyck,  par  Van  Goyen.  —  1873.  —  Tr.  c.  H.  0'",112;  L.  0'",152. 

Dans  cette  planche,  M.  Jacquemart  a  eu  à  lutter  avec  l'un  des  plus  fins  har- 
monistes de  la  Hollande.  C'est  le  Moerdyck  par  une  matinée  de  printemps.  Le 
ciel  est  couvert,  l'air  humide;  l'eau  blonde.  Quelques  verts  frais  sortent  seuls 
au  loin  par-dessus  les  chaumes  des  cabanes  d'un  petit  village  et  rompent  cette 
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délicieuse  monochromie  de  tons  argentés  et  brumeux  qui  est  le  charme  des 
tableaux  de  VanGoyen.  L'eau-forte  est  aussi  une  merveille  de  finesse,  de  trans- 
parence voilée  et  de  lumière  diffuse. 

Premier  état  :  Eau-forte  légère  de  première  morsure;  quelques  taches 
blanches  à  éteindre. 

Deuxième  état  :  Le  village  sur  la  berge  et  le  premier  plan  un  peu  plus  vigou- 
reux de  ton  que  précédemment. 

Troisième  état  :  Le  premier  plan  remordu.  Sans  signature. 

296.  —  Rêve  d'amour,   par  Grelze    —  1873.  —   Tr.  c.  H.  0"°,M5;  L.  0"',93. 

Eau-forte  exécutée  par  l'artiste  en  4873  et  parue  dans  Y  Art  du  28  mars  1875. 
Dans  cette  planche  le  graveur  a  cherché  à  exprimer  le  modelé  vague  et  le 
faire  laiteux  du  peintre.  C'est  du  Greuze  à  l'eau-forte. 

Premier  état  :  Quelques  épreuves  d'essai  de  l'eau-forte  pure. 

Deuxième  étal  :  Le  travail  du  ciel  est  plus  soigné  et  plus  rapproché.  La  tête 
est  aussi,  sauf  de  légères  améliorations,  dans  son  état  définitif.  L'épaule  est 
modelée  par  un  travail  trop  apparent. 

Troisième  état  :  L'épaule  est  modifiée  et  mise  à  son  plan. 

Quelques  rares  et  belles  épreuves  tirées  avec  soin  sur  parchemin. 

297.  —  Le  Liseur,  par  Meissonieb.  —  Collection  de  M.  Suermondt.  —  H.  0™,162; 

L.  0">,111. 

Cette  précieuse  et  délicate  eau-forte,  certainement  l'une  des  plus  personnelles 
et  des  plus  savantes  de  l'artiste,  a  été  exécutée  par  Jules  Jacquemart,  à  Menton, 
en  1874.  Elle  parut  simultanément  dans  la  troisième  livraison  des  collections 
des  Maîtres  anciens  et  modernes,  de  M.  Edouard  Lièvre,  et  dans  le  numéro  de 
juillet  de  la  Gazette  des  Beaux-Arts.  Cette  traduction  d'un  des  plus  fins  ta- 
bleaux de  Meissonier  —  un  Meissonier  de  derrière  les  fagots  et  du  bon  temps 
—  ne  se  décrit  pas;  il  faut  la  voir  et  s'en  pénétrer  longuement  pour  en  saisir 
toute  Pintelligence  et  la  justesse. 

Premier  état  :  A  l'eau-forte  pure  et  venu  d'une  seule  morsure  tout  à  fait 
pâle.  C'est  sur  ce  premier  état  que  l'artiste  a  tiré  un  grand  nombre  d'états  suc- 
cessifs, qu'il  serait  difficile  de  préciser,  de  retouches  au  burin,  sans  remorsures, 
qui  ont  amené  peu  à  peu,  et  après  d'assez  longues  recherches  de  l'effet  lumi- 
neux, la  planche  à  l'état  définitif  du  tirage. 

Deuxième  état  :  Terminé,  sans  la  signature,  avec,  au  bas,  Meissonier  1856, 
Il  a  été  fait  de  cet  état  un  certain  nombres  d'épreuves  sur  Hollande  pour 
M.  Edouard  Lièvre  et  pour  le  tirage  en  grand  papier  de  la  Gazette. 

Troisième  étal  :  Signé,  à  la  pointe  sèche  :  Jules  Jacquemart.  Tirages  cou- 
rants des  deux  publications. 

Selon  le  désir  formel  de  l'artiste  et  après  divers  essais  mis  au  pilon,  il  n'a  été  . 
tiré  de  cette  planche  que  des  épreuves  sur  papier  de  Hollande. 
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§  V. 

EAUX-FORTES    d'APRÈS    DES    DESSINS    DE    MAITRES 
OU    DES    MATÉRIAUX    DIVERS. 

N"  298  à  317. 

298.  —  Bertrandon  de  la  Roquière  (mort  à   Lille  en   Flandre   le   9  mai  1459). 

Voyage  a  la  Terre  Sainte  en  1432.  —  Tr.  c.  H.  0"',200;  L.  0"',128. 

Cette  planche,  gravée  à  la  Bibliothèque  nationale  à  côté  de  la  miniature  ori- 
ginale, a  été  exécutée  deux  fois  et  est  restée,  ainsi  que  la  suivante,  jusqu'à  pré- 
sent inédite. 

La  première  planche,  reconnaissable  au  trait  carré  double,  est  moins  coquette 
d'exécution,  mais  elle  donne  à  un  plus  haut  point  l'esprit  et  la  coloration  de 
l'original  ;  elle  en  est  la  répétition  strictement  et  naïvement  suivie. 

299.  —  L'autre  pièce  à  trait  carré  simple,  plus  gravée,  plus  claire,  a  été  refaite  dans 

Tatelier  et  par  conséquent  a  perdu  un  peu  de  la  saveur  d'interprétation  qu'a- 
vait la  première. 

300.  —  Bertrandon  de  LA  Roquière,  etc,  —  Tr.  c.  H.  0'",158;  L.  0>",130. 

Cette  seconde  pièce,  gravée  à  côté  de  l'original,  d'après  le  même  manuscrit  de 
la  Bibliothèque  nationale,  n'a  point  été  recommencée.  L'artiste,  tout  en  faisant 
quelques  concessions  à  l'éditeur,  M.  Techener,  est  resté  libre  de  son  interpré- 
tation. 

Ces  deux  pièces,  extrêmement  curieuses  par  leurs  détails  précieux  de  cos- 
tumes et  d'engins  militaires,  devaient  accompagner  une  traduction  du  manus- 
crit dont  la  publication  a  été  retardée. 

Premier  état:  Eau-forte  pure;  les  terrains  sont  trop  légèrement  teintés  et 
les  fonds  trop  blancs. 

Deuxième  état  :  Les  fonds  et  les  terrains  sont  rehaussés  de  pointe  sèche.  Sans 
signature. 

305.  —  LoRD  Herbert  de  Cherbury  —  Pour  les  Mémoires  de  lord  Edouard  Her- 
bert de  Cherbury,  ambassadeur  de  France  sous  Louis  Xlll,  traduits  pour  la 
première  fois  en  français  par  le  comte  de  Bâillon.  Paris,  J.  Teche- 
■      wer-,  MDCCCLXm.  —  Tr.  c.  H.  0">,104;  L.  0'",164. 

C'est  la  reproduction,  un  peu  rafraîchie,  du  frontispice,  d'ailleurs  banal  et 
sans  caractère,  qui  orne  l'édition  anglaise. 

Il  y  a  eu  de  cette  planche  plusieurs  états  dont  il  ne  reste  probablement  plus 
d'épreuves  d'essai.  Le  seul  que  nous  puissions  constater  est  celui  où  la  guipure 
de  la  collerette  et  des  manches  n'est  pas  encore  indiquée,  l'ensemble  de  la 
gravure  étant  terminé.  —  Tiré  à  très-petit  nombre. 

Pour  le  même  livre  ont  été  gravées  les  huit  eaux-fortes  suivantes  d'après 
Israël  Silvestre  et  Pérelle.  Elles  forment  têtes  de  chapitre  imprimées  dans  le 
texte.  Plusieurs  de  ces  planches  portent  la  légende  dans  une  banderolle.  Une 
ou  deux  collections  ont  été  tirées  sans  l'inscription,  avec  la  banderolle  en  blanc. 
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C'est  le  seul  état  différent  de  celui  de  l'édition ,  tirée  elle-même  à  très-petit 
nombre. 

302.  PI.  1.  —  Strawberry-Hill.  —  Tr.  c.  H.  0"',60;  L.  0",110. 

303.  PI.  2.  —  La  Tour  de  Nesles. 

304.  PI.  3.  —  Chantilly. 

305.  PI.  4.  —  Le  Louvre. 

306.  PI.  5.  —  Hôlel  de  Soissons. 

307.  PI.  6.  —  Merlou. 

308.  PI.  7.  —  Les  Tuileries. 

309.  PI.  8.  —  Hôlel  du  duc  de  Luynes. 

3ilO.  —  La  Noble  et  furieuse  chasse  du  loup,  composée  par  Robert  Monlhois 
arlliisien  en  faveur  de  ceux  qui  sont  portez  à  ce  royal  déduict,  MDCXLII.  — 
Tr.  c.  H.  O-jOO;  L.  O-j-ISg. 

Copie  réduite  du  frontispice  de  l'édition  originale.  —  L'eau-forte  ici  s'est 
efforcée  de  rendre,  dans  sa  naïveté  et  sa  roideur,  l'aspect  du  burin  ancien. 

Pas  d'états  de  cette  petite  plaque  très-réussie.  Signature  légère  à  la  pointe 
sèche  en  haut  à  gauche.  —  Peut-être  existe-t-il  quelques  épreuves  d'essai 
antérieures. 

311.  —  Scène  espagnole,  d'après  Goïa.  —  Gazette  des  Beaux-Arls.  Septembre  1 863. 

—  Tr.  c.  H.  0™,220;  L.  0™,142. 

Cette  eau-forte  reproduit  en  fac-siraile  le  dessin  original  de  la  collection  de 
.  M.  Carderera.  Elle  est  d'une  finesse  et  d'un  brillant  extrêmes.  La  morsure  a  été 
faite  du  premier  coup.  Pas  d'états  à  signaler,  en  dehors  de  quelques  épreuves 
d'essai  sans  la  signature  :  Jules  Jacquemart  d'après  Goya. 

Tirages  de  la  Gazette  des  Beaux-Arls. 

312.  —    DÉFILÉ     DES     POPULATIONS     LORRAINES     DEVANT     S.     M.      l'ImpÉRATRICE  ,     A 

Nancy,   d'après  le  dessin  de  E.  Meissonier.  1866.  —  Tr.  c.  H.  0'",194; 
L.  0">,292. 

Cette  grande  pièce  est  certainement  d'une  des  plus  importantes  et  des  plus 
étonnantes  de  l'œuvre  entier  de  Jules  Jacquemart. 

Gravant  Meissonier,  notre  artiste  s'est  surtout  attaché  à  rendre  les  subtilités 
de  dessin,  les  intentions  de  physionomies  et  les  détails  précis  de  costumes  qui 
font  de  l'original  une  merveille  de  finesse  et  de  vérité. 

Le  dessin,  qui  a  été  repris  et  modiûé  à  mesure  que  la  gravure  se  poursui- 
vait, a  été  poussé  en  vigueur.  L'eau-forte,  que  les  éditeurs  réclamaient  et  ten- 
taient chaque  matin  d'enlever  pour  en  commencer  le  tirage,  est  restée  beaucoup 
plus  claire  que  le  dessin.  Elle  a  été  exécutée  pour  l'ouvrage  suivant,  dont  elle 
occupe  la  page  36  :  Voyage  en  Lorraine  de  S.  M.  l'Impératrice  et  de 
S.  A.  L  le  Prince  impérial,  précédé  du  voyage  de  S.  M.  l'Impératrice  à 
Amiens.  Paris,  Henri  Pion,  1867.  In-folio  oblong  de  60  pages. 

Cette  pièce,  en  épreuves  d'artiste,  est  déjà  très-recherchée  maintenant.  Une 
épreuve,  unique  il  est  vrai,  a  été  achetée  à  Black  and  White  Exhibition  au 
prix  de  quarante  livres,  mille  francs.  L'heureux  propriétaire  du  dessin,  M.  Wil- 
son,  qui  en  possède  une  belle  épreuve,  a  tenu  à  l'exposer  à  Bruxelles  à  côté  de 
l'original,  et  l'a  portée  à  son  ordre  dans  le  catalogue  de  sa  collection. 
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Les  états  sont  multiples. 

Premier  élal  :  Eau-forte  pure  très-intéressante.  Il  donne,  dans  une  gamme 
claire  et  égale,  toute  la  composition  par  le  dessin.  Les  valeurs  des  premiers 
plans  ne  sont  pas  indiquées. 

Deuxième  élat  :  Les  colorations  sont  posées  sur  les  groupes  du  clergé  et  des 
instituteurs  qui  défilent;  mais  elles  laissent  encore  de  trop  larges  clairs. 

Troisième  élal  :  Les  colorations  sont  étendues  et  montées  de  ton;  le  chien 
en  avant  reste  encore  blanc. 

Quatrième  élat  :  Le  chien  du  premier  plan  est  modelé  à  la  pointe  sèche. 

Cinquième  élal  :  La  planche  est  signée. 

Sixième  élal  :  La  foule  qui  se  presse  contre  la  grille  est  plus  indiquée; 
quelques  têtes  sont  reprises  à  la  pointe  dans  la  masse  claire. 

313.  —  Une  Exécution  au  Japon.  —  Planche  publiée  par  M.  Cadart  pour  la  5ocjete' 

des  aqua- for  listes.  —  Tr.  c.  H.  0"',160  ;  L.  0"',230. 

Cette  charmante  eau-forte,  dont  nous  donnons  ici  même  une  reproduction, 
est  tirée  d'une  photographie  faite  sur  place.  La  tête  exposée  sur  un  tréteau  et 
le  jugement  écrit  au-dessus,  sur  une  longue  planche,  sont  entourés  d'une  palis- 
sade de  bambous. 

Premier  élal  :  Eau-forte  pure. 

Deuxième  élal  :  La  tête  est  plus  étudiée  et  les  détails  des  bambous  égalisés. 
De  cet  état  il  a  été  tiré  quelques  épreuves  avec  le  monogramme  J.  J. 

Troisième  étal  :  Ce  monogramme  n'existe  plus  et  la  planche  est  signée. 

Voici  la  ti'aduction  de  la  longue  inscription  écrite  sur  la  planche,  telle  que 
l'avait  faite  pour  nous  M.  Albert  Jacquemart  : 

Mamija  Hasimc,  âgé  de  19  ans. 

Cet  individu  s'étanl  entendu  avec  un  ami  nommé  Yda  Sinnoski  dans  le 
but  de  commettre  le  crime  d'assassinat  sur  des  Eicropée?is  qui  s'installent 
au  Japon,  à  la  date  du  dixiè?ne  mois,  tua  avec  so?i  ami,  devant  le  temple 
de  Kamakoura  Haliiman,  deux  Anglais  à  cheval.  Ils  s'enfuirejit  ensuite  chez 
un  ami  qui  habite  Yedo.  Quelque  temps  après  cet  hoimne  reprit  son  service 
chez  son  maître  actuel,  U7i  officier  du  Tdicoun  nommé  Noito.  Pour  avoir 
commis  ce  crime  abominable,  le  gouvernement  japonais  l'a  condamné  à- la 
peine  de  mort.  Sa  tête  sera  exposée  pendant  trois  jours  devant  une  porte 
militaire  afin  de  la  montrer  aux  Européens. 

Jugé  par  S.  E.  Mi  Kourimolo  fils,  ininistre  de  la  justice  et  ministre  des 
affaires  étrangères. 

314.  —  Miniature  persane  du   xvi'   siîîcle  tirée  d'un  manuscrit  de  la  Biblio- 

thèque NATIONALE  (Département  des  estampes).  —  Tr.  c.  H.  0"',195; 
L.  0",13b. 

Cette  eau-forte,  très-fine  et  très-délicate,  reproduit  dans  toute  la  pureté  de 
l'original  le  caractère  des  têtes  et  les  ornements  des  costumes;  elle  est  tracée 
d'une  pointe  qui  rivalise  de  finesse  avec  le  pinceau  oriental.  L'auteur,  qui  pos- 
sède lui-même  une  collection  précieuse  de  dessins  anciens  de  la  Perse  et  de 
l'Inde,  a  mis  dans  cette  interprétation  tout  son  amour  pour  cet  art  charmant. 

De  cette  planche  il  a  été  tiré  quelques  rares  épreuves  avant  les  travaux  qui 
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colorent  les  vêtements.  Ce  premier  état  ne  porte  pas  de  signature.  Dans  le 
second,  qui  n'a  fourni  que  quelques  épreuves  d'essai,  des  tons  sont  passés  à  la 
pointe  sèche  ou  à  l'eau-forte  légère  sur  les  étoffes  du  costume. 

Le  cuivre  a  disparu  au  moment  de  commencer  le  tirage.  Cette  planche  avait 
été  gravée  pour  la  Gazette  des  Beaux-Arts.  Elle  a  été  reproduite,  en  novem- 
bre 1875,  dans  l'article  de  M.  Henri  Lavoix  sur  les  Arts  musulmans,  d'après 
l'épreuve  unique  qui  en  a  été  conservée. 

315.  _  Tête  de  Christ,  d'après  Léonahd  de  Vinci.  —  H.  C^ISS;  L.  0'",1'I5. 

Cette  petite  planche,  gravée  à  la  fin  de  l'année  1875  pour  servir  de  frontis- 
pice à  la  somptueuse  Imitation  de  Jésus-Christ  publiée  par  MM.  Glady  frères, 
reproduit  un  dessin  à  la  pierre  noire  mêlée  de  sanguine,  du  musée  Brera,  très- 
efl'acé  et  trés-fatigué,  mais  qui  paraît  vraisemblablement  être  la  première  pen- 
sée du  Christ  de  la  Cène. 

L'artiste  avait  commencé  sur  une  première  planche  une  sorte  de  gravure  en 
fac-similé  du  dessin.  11  l'abandonna  pour  une  interprétation  plus  vivante  et  plus 
simplifiée.  Ce  n'était  pas  en  effet  chose  aisée  que  de  rendre  l'inexprimable  ex- 
pression de  douleur  de  l'œuvre  originale. 

Premier  état  :  Très-gris  et  à  peine  indiqué. 

Deuxième  état  :  Terminé,  mais  sans  signature;  le  cuivre  non  encore 
coupé. 

Troisième  état  :  Signé  :  Jules  Jacquemart,  sculp.,  d'après  le  dessin  ori- 
giiial  de  Léonard.  Tirages  sur  Chine,  Japon  et  Hollande  de  l'Imitation  et 
sur  Hollande,  avant  et  avec  lettre  de  la  Gazette  des  Beaux- Arts  (février  1876) 
dans  laquelle  elle  accompagnait  un  article  de  M.  Anatole  de  Montaiglon. 

316.  —  OcTAviE,  d'après  un  camée  de  la  cçllection  de  M.  le  baron  Roger.  —  Tr.  c. 

H.  0-,220;  L.  0"',160. 

Cette  planche,  d'une  exécution  si  fine  et  si  intelligente,  a  été  commandée  à 
l'artiste  par  l'éditeur  A.  Lévy  pour  la  Gazelle  archéologique.  Elle  reproduit 
avec  une  délicatesse  extrême  l'original,  dont  la  haute  valeur  historique  et  artis- 
tique a  été  signalée  dans  une  communication  de  M.  de  Witle  à  l'Académie  des 
inscriptions.  La  tête,  d'un  profil  fin,  sévère  et  presque  cruel,  avec  ses  lèvres 
minces  et  ses  yeux  ronds  à  fleur  de  tête,  porte  toutes  les  marques  de  la  race 
d'Auguste.  C'est  bien  là  l'épouse  de  Marc-Antoine,  telle  que  nous  la  montrent 
les  monnaies  contemporaines.  Dans  la  gravure  comme  dans  le  camée  lui-même, 
■Ja..tête  d'un  blanc  laiteux  se  détache  en  clair  sur  le  fond  noir  et  translucide  de 
l'onyx. 

Premier  étal  :  Fond  terminé,  tête  peu  modelée. 

Deuxième  état  :  Travaux  nombreux  et  très-légers  ajoutés  à  la  tête,  Quel- 
ques épreuves  d'artiste  sur  Japon  et  sur  parchemin. 

Troisième  état  :  Signé. 

317.  —  Moïse,  d'après  Michel-Ange.  —  H.  0">,240;  L.  0"',160. 

Cette  belle  planche,  exécutée  pour  le  n°  de  janvier  1876  de  la  Gazette  des 
Beaux-Arts  consacré  à  Michel-Ange,  a  été  faite  par  Jules  Jacquemart  d'après 
les  moulages  et  la  réduction  en  marbre  qui  lui  avaient  été  obligeamment  com- 
muniqués par  M.  Barbedienne.  Ce  qui  nous  frappe  peut-être  le  plus  dans  cette 
œuvre  magistrale,  c'est  le  caractère  de  grandeur  et  de  force  que  l'artiste  a  su 


XIII.  —    %'   PÉRIODE. 


61 


/,82  GAZETTE  DES   BEAUX-ARTS. 

lui  conserver   dans  un   format  relativement  aussi  restreint  que  celui  de  la 
Gazelle.  Les  dimensions  de  l'original  ne  semblent  pas  diminuées. 

Premier  élat  :  Eau-forte  pure,  très-franche. 

Deuxième  élat  :  La  figure  modelée  et  presque  achevée. 

Troisième  élat  :  La  base  négligée  est  devenue  solide.  Signé  :  Jules  Jacque- 
mart. 

Quatrième  élat  :  Le  contour  de  l'épaule  qui  était  un  peu  mince  est  fortiSé; 
quelques  travaux  sont  ajoutés  dans  les  clairs,  notamment  dans  la  jambe  qui 
avance  pour  égaliser  le  mi-parti  trop  accentué  de  lumière  et  d'ombre  du  pre- 
mier état. 

Chiquième  état:  Épreuves  d'artiste  avant  la  lettre  à  petit  nombre  sur  par 
chemin,  Japon  et  Hollande.  Tirages  de  la  livraison   et   du  volume,  la  Vie  et 
l'Œuvre  de  Michel-Ange,  édité  par  la  Gazelle  des  Beaux-Arts. 


LOUIS   GONSE. 
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Diderot  a  prévu 
que  le  joui-  vien- 
drait où  il  faudrait 
aller  chercher  les 
œuvres  d'art  de  ce 
pays  partout  ail- 
leurs qu'en  Hol- 
lande, «  comme  il 
n'y  a  point,  a-t-il 
dit,  de  droit  de  pri- 
mogéniture,  et  que 
tout  est  partagé  à 
la  mort  d'un  père, 
d'un  parent  qui  a 
plusieurs  héritiers, 
il  ne  restera  plus 
dans  ce  pays  un 
seul  tableau ,  pas 
une  grande  biblio- 
thèque, pas  une 
seule  collection,  et 
lorsqu'on  sera  cu- 
rieux de  peinture  on  n'en  trouvera  plus  que  dans  les  églises  et  les 
temples  ». 

La  prédiction  du  grand  écrivain  s'est  réalisée,  quoique  dans  une  me- 
sure moins  large  qu'il  ne  le  supposait,  et  il  faut  chercher  d'autres  causes 
que  la  non-existence  du  droit  d'aînesse,  en  Hollande,  pour  expliquer 
l'émigration  de  ses  produits  artistiques  :  l'abolition  de  ce  droit  n'em- 
pêche pas  d'autres  pays,  la  France  par  exemple,  d'accaparer  ces  mêmes 
œuvres  et  d'en  former  de  précieuses  collections.  —  Quoi  qu'il  en  soit,  il 
est  incontestable  que  Paris  est  depuis  bien  des  années  le  point  d'élec- 
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tion  où  viennent  converger  tous  les  tableaux  de  valeur  :  ils  descendent 
à  l'hôtel  Drouot,  et,  après  un  trop  court  séjour,  ils  reprennent  leur  vol 
dans  toutes  les  directions,  peut-être  même  celle  de  la  Hollande. 

Le  mois  qui  s'écoule  nous  amène  des  hôtes  de  distinction,  toute  une 
famille  d'excellents  Hollandais  et  Flamands,  qu'un  homme  d'infiniment 
de  goût  et  de  savoir,  le  chevalier  J.  de  Lissingen,  avait  su  grouper  dans 
sa  maison.  Il  y  a  déjà  longtemps  que  la  Gazette  avait  projeté  une 
étude  de  la  collection  Lissingen,  de  Vienne  :  c'est  bien  le  moins  qu'elle 
en  dise  quelques  mots  au  moment  où  cette  collection  va  se  disperser. 

Tous  les  tableaux  de  cette  galerie  sont  dans  un  remarquable  état  de 
conservation  :  leur  propriétaire  n'y  a  admis  que  des  œuvres  bien  por- 
tantes; il  estime  que  la  santé  est  toujours  bonne  à  voir  et  que,  au  con- 
traire, la  souffrance  des  objets  comme  des  êtres  aimés  engendre  la  mélan- 
colie. M.  de  Lissingen  a  apporté  un  autre  parti-pris  dans  ses  recherches 
de  collectionneur,  celui  de  proscrire  les  semblables,  les  doubles  emplois  : 
si  quelques  maîtres  ont  été  accueillis  deux  et  trois  fois  chez  lui,  c'est  à 
la  condition  d'y  faire  peau  neuve  avant  d'entrer  et  de  changer  de  ma- 
nière. Teniers  et  Ostade,  Ruysdael  et  Van  Goyen  ont  eu  ce  privilège  en  se 
conformant  aux  règles  de  la  maîson,-etx'est  plaisir  de  les  voir  eux-mêmes 
racontant  leurs  transformations". 

Les  cinquante  et  quelques  tableaux  réunis  par  M.  de  Lissingen  em- 
brassent tous  les  sujets  de  peinture  qui  ont  plus  particulièrement  captivé 
le  génie  hollandais  :  le  portrait,  le  genre  ou  tableau  d'intérieur,  le 
paysage  avec  figures,  la  marine  et  les  tableaux  d'architecture.  Nous  allons 
les  passer  rapidement  en  revue  :  dans  huit  jours  il  ne  sera  plus  temps, 
la  troupe  sera  licenciée. 

Parmi  les  portraits,  il  y  a  d'abord  un  tableau  du  maître,  de  Rem- 
brandt :  devant  ce  grand  nom,  si  souvent  invoqué  depuis  quelques 
années,  nous  sommes  heureux  de  passer  la  parole  à  l'un  des  hommes  qui 
a  le  plus  d'autorité  pour  le  célébrer.  Voici  ce  qu'a  écrit  M.  Vosmaer  : 

«  On  trouve  dans  la  collection  de  M.  le  chevalier  J.  R.  de  L***,  à 
Vienne,  parmi  d'autres  tableaux  de  l'École  flamande,  tous  d'un  grand 
intérêt  pour  le  connaisseur,  un  portrait  de  première  beauté  de  Rembrandt, 
signé  :  Rembrandt.  /.  1658.  «  Le  tableau  appartient  par  conséquent  à 
une  époque  où  le  grand  maître  s'éleva  d'un  vol  hardi  au-dessus  des 
tristes  circonstances  de  sa  vie  en  produisant,  après  la  période  glorieuse  de 
son  grand  chef-d'œuvre  de  IQhl  (connu  sous  le  nom  de  «  Ronde  de 
Nuit  »),  de  nouvelles  merveilles,  peut-être  plus  grandioses  encore  par 
leur  coloris  brillant  et  le  mystérieux  clair-obscur  qui  les  enveloppe. 
«  Nous  placerons  ce  portrait  au  rang  des   magnifiques  productions 
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des  années  50 — 60,  inimitables  par  leur  couleur  chaude  et  non  moins 
brillantes  que  le  tableau  de  v.l'Êcuyern,  unique  dans  son  genre. 

«  Le  portrait  en  question  représente  un  homme  [de  grandeur  natu- 
relle, revêtu  d'un  paletot  brun  ;  des  manches  s'échappe,  en  plis  épais, 
une  chemise  d'une  blancheur  jaunâtre  ;  un  chapeau  de  couleur  sombre 
couvre  ses  longs  cheveux  bruns.  Il  tient  dans  ses  mains  un  volume  in- 
folio et  à  côté  de  lui,  sur  une  colonne,  se  trouve  le  buste  en  couleur 
d'un  jeune  homme.  Le  visage,  maigre,  d'un  teint  jaunâtre,  est  de  face, 
les  yeux  noirs  sont  enfoncés  dans  leur  orbite.  L'expression  de  la  figure 
est  pleine  de  vie  et  de  sentiment.  La  tête  est  éclairée  dans  le  genre 
adopté  à  cette  époque  par  Rembrandt.  Le  maître  aimait  alors  à  éclairer 
ses  portraits  d'une  lumière  faible  mais  dorée,  tombant  sur  le  front,  le 
nez  et  une  partie  de  la  joue,  et  se  répandant  par  d'insensibles  dégrada- 
tions sur  les  parties  de  la  figure  restées  dans  l'ombre,  telles  que  les 
sourcils,  la  bouche  et  le  menton.  Le  corps  et  le  fond  du  tableau  sont 
plongés  dans  un  mystérieux  clair-obscur  du  milieu  duquel  la  partie 
éclaii'ée  du  visage  ressort  admirablement  bien.  Dans  le  portrait  que  nous 
avons  devant  nous,  le  peintre  étend  cette  lumière  dorée  sur  les  manches 
et  sur  la  main  qui  tient  le  livre,  en  reliant  la  partie  lumineuse  du  haut 
du  vêtement  avec  la  tête.  Le  portrait  est  d'une  ampleur  et  d'une  gran- 
deur imposantes,  le  coloris  extrêmement  chaud,  les  couleurs  concentrées, 
d'un  ton  brun,  jaune  clair  et  doré.  Nous  retrouvons  ces  mêmes  tons, 
cette  lumière  et  ce  style  dans  le  beau  portrait  de  Nicolas  Bruyning  de  la 
galerie  de  Cassel  (1657),  et  dans  le  portrait  d'un  savant  de  la  galerie  na- 
tionale à  Londres  (1657),  ainsi  que  dans  le  portrait  du  maître  fait  par 
lui-même  et  dans  celui  du  rabbin,  au  Belvédère  de  Vienne.  » 

Nous  avons  eu  la  curiosité  de  rechercher  quel  pouvait  être  le  person- 
nage qui  a  eu  l'honneur  de  poser  devant  Rembrandt,  et  nous  sommes 
arrivés  à  supposer  que  nous  étions  en  présence  de  W  Jan  Haaring,  le 
propre  avocat  du  maître,  celui-là  même  qui  fit,  en  1658,  la  vente  judi- 
ciaire de  son  atelier  et  de  ses  effets  mobiliers.  Ce  qui  nous  le  fait  croire, 
c'est  l'analogie  existant  entre  les  traits  du  modèle  et  ceux  de  l'avocat  tels 
que  Rembrandt  nous  les  a  transmis  par  deux  de  ses  belles  eaux-fortes, 
datées  l'une  de  1630,  l'autre  de  16i0,  —  en  tenant  compte  des  change- 
ments apportés  par  l'âge.  Un  autre  indice  :  le  tableau  est  daté  de  1658, 
année  de  la  vente,  et  on  y  voit  figurer  sur  la  droite  un  buste  italien,  colo- 
rié, que  le  catalogue  comprend  au  nombre  des  objets  appartenant  à  Rem- 
brandt. Faut-il  donc  voir  dans  ce  portrait  une  représentation  héroïque 
du  commissaire-priseur  Jan  Haaring,  procédant  à  la  vente  de  Rembrandt? 
Au  fond,  cela  nous  est  bien  égal.  Cette  puissante  figure  parle  assez 
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d'elle-même ,  et  peut-être  vaut-il  mieux  ignorer  l'ordre  d'idées  qui 
hantait  son  front  livide;  la  pensée  y  règne  en  souveraine  absolue,  mais 
elle  veut  garder  ses  secrets,  bien  que  l'œil,  d'une  transparence  admi- 
rable, semble  provoquer  l'indiscrétion. 

La  placidité  parfaite  des  deux  personnages  peints  par  F.  Hais  exclut 
toute  curiosité  de  l'ordre  psychologique.  Ce  sont  de  braves  gens  qui 
prennent  la  vie  comme  elle  est,  sans  souci  des  rêves  et  tâchant  seulement 
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de  rendre  les  réalités  aimables.  Nos  gravures  les  décrivent  mieux  que 
nous  ne  saurions  faire;  le  mari  est  encore  un  cavalier  fort  présentable, 
malgré  ses  cheveux  grisonnants,  et  il  lésait;  la  femme  a  abdiqué  toute 
prétention  aux  grâces  physiques;  plus  âgé  que  son  mari,  elle  s'est  fait 
peindre  cinq  ans  après  lui  :  on  comprend  en  la  voyant  qu'elle  se  soit 
tardivement  résignée  à  servir  de  pendant  à  cette  belle  image.  En  somme 
deux  vigoureux  portraits.  Ils  sont  signés  et  datés,  et  M.  Yosmaer  n'a  eu 
garde  de  les  oublier  dans  l'ouvrage  qu'il  a  consacré  à  Frans  Hais. 

Un  peintre  de  l'école  de  Haarlem,  J.  Verspronk,  nous  montre  un 
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jeune  garçon  de  quinze  ans  vu  à  mi-corps,  tête  nue,  les  cheveux  coupés 
droits  sur  le  front;  très-expressif  et  très-vivant,  il  a  vraiment  bonne 
tournure  dans  son  vêtement  gris  agrémenté  d'une  belle  collerette  en 
guipure  rabattue  sur  les  épaules.  C'est  un  de  ces  portraits  franchement 
touchés,  honnêtement  peints,  comme  l'école  hollandaise  en  a  tant 
produits. 

Voici,  par  exemple,  toute  une  famille  groupée  dans- un  paysage;  si  ce 
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n'est  pas  une  grande  œuvre  de  peinture,  bien  qu'elle  soit  de  B.  van  der 
Helst,  il  faut  cependant  convenir  qu'elle  accuse  un  maître  portraitiste  : 
les  têtes  et  les  mains,  ces  éléments  primordiaux  du  portrait,  —  ce  serait 
une  banalité  de  le  dire,  si  les  peintres  de  nos  jours  ne  semblaient  l'avoir 
oublié,  —  sont  admirablement  modelées  et  individualisées  à  ravir. 

La  qualité  du  peintre  se  reconnaît  à  la  main,  a  dit  Blirger.  Cette 
phrase  de  l'éminent  critique  a  toute  la  valeur  d'un  axiome,  mais  seule- 
mentquand  il  s'agit  des  portraitistes  :  Titien,  van  Dyck,  Hais,  Ph.  de  Gham- 
paigne,  etc.,  en  proclament  hautement  la  vérité.  La  collection  de  M.  dé 
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Lissingen  contient  deux  tableaux  d'une  très-grande  rareté  signés  : 
A.  V.  Tempel,  1660,  qui  auraient  certainement  fixé  l'attention  de  Biirger. 
Ce  sont  les  Portraits  du  professeur  Linden  et  de  sa  femme;  ils  ont  été 
du  reste  jugés  dignes  des  honneurs  de  la  gravure,  dès  le  xvii''  siècle  : 
L.  Cossins  les  a  reproduits  au  moment  même  où  Abraham  van  Tempel 
venait  de  les  peindre  (1663).  On  retrouve  dans  ce  tableau  toutes  les 
hautes  qualités  qui  distinguent  les  œuvres  de  Helst,  avec  plus  de  finesse, 
et  un  goût  achevé  dans  l'arrangement  du  costume  et  des  accessoires.  Le 
professeur  Linden  était  un  médecin  célèbre  de  Hollande  ;  son  portrait 
a  été  gravé  par  Rembrandt. 

Nous  ne  nous  arrêterons  pas  aux  autres  portraits  de  cette  collection, 
où  figurent  cependant  un  Nicolas  Maas,  un  Karel  de  Moor  et  un  portrait 
de  femme  par  Albert  Guyp,  signé  en  toutes  lettres  ;  c'est  une  rareté  dans 
l'œuvre  du  peintre  ;  à  ce  titre,  nous  ne  pouvions  le  passer  sous  silence. 

La  peinture  de  genre  est  représentée  par  l'élite  des  maîtres  qui  l'ont 
créée  et,  du  même  coup,  portée  à  son  plus  haut  point  de  perfection.  Voici 
d'abord  trois  Teniers  :  le  premier,  un  Intérieur  villageois,  provient  des 
collections  du  duc  de  Morny  et  de  Khalil-Bey.  Dans  une  grande  chambre, 
sept  villageois  sont  groupés  devant  une  cheminée  :  leurs  costumes  aux 
couleurs  vives  se  détachent  dans  la  pénombre  comme  un  bouquet  de 
fleurs.  La  gauche  du  tableau  est  occupée  par  un  homme  en  veste  rouge 
qui  gravit  les  degrés  d'une  échelle  conduisant  au  grenier;  au  fond,  un 
paysan  laisse  pénétrer  par  la  porte  entr'ouverte  une  lumière  claire  et 
argentée;  çà  et  là  les  accessoires  ordinaires,  animés  et  inanimés,  peints 
avec  la  finesse  et  la  précision  de  touche  habituelle  au  maître. 

Le  sujet  de  la  Tentation  de  saint  Antoine,  qui  a  tenté  si  souvent  le 
pinceau  de  David  Teniers  —  on  n'a  pas  oublié  le  tableau  de  la  collection 
Pereire,  ni  celui  de  la  galerie  San  Donato,  encore  moins  celui  de  la  col- 
lection Van  der  Schrieck  acheté  par  le  musée  de  Lille,  et  celui  du  comte 
Duchâtel...  —  ce  sujet  où  il  aimait  tant  à  dépenser  sa  verve  railleuse 
est  ici  remarquablement  traité  dans  une  toile  qui  figure  au  catalogue 
raisonné  de  Smith  sous  le  n°  13  du  supplément.  Le  saint,  agenouillé 
devant  une  croix  de  bois,  voit  passer  devant  ses  yeux  la  représentation 
matérielle  des  sept  péchés  capitaux,  escortés  de  tous  les  vices,  sous  des 
formes  apocalyptiques  où  le  grotesque  tient  la  plus  grande  place  ;  son 
fidèle  compagnon  sert  de  monture  à  un  ivrogne  vêtu  de  rouge  qui  bran- 
dit le  verre  et  le  cruchon  si  chers  aux  héros  chantés  par  Teniers.  L'ar- 
tiste ne  s'est  pas  mis  en  frais  d'imagination  pour  trouver  une  allégorie 
de  l'ivresse  ;  il  a  fait  poser  son  voisin  le  plus  proche.  On  remarquera 
dans  ce  beau  tableau,  si  fin  de  ton  et  si  riche  en  même  temps,  le  groupe 
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des  jeunes  gens  et  le  petit  amour  qui  voltige  au-dessus  de  leurs  têtes  ; 
c'est  un  morceau  de  peinture  d'une  délicatesse  et  d'une  distinction 
achevées. 

Le  troisième  tableau  de  Teniers,  le  Cabaret,  vient  de  la  collection 
Oudry  ;  ici  la  scène  est  en  plein  air  ;  la  maîtresse  du  cabaret,  debout 
sur  la  porte  de  sa  maison,  surveille  un  groupe  nombreux  de  consomma- 


LA   TENTATION   DE   SAINT   ANTOINE,   TABLEAU   DE   D.   TENIHRS. 


teurs;  dans  le  fond,  quelques  buveurs  s'éloignent  à  pas  lourds;  le  clo- 
cher de  l'église  scintille  dans  la  verdure  sous  un  ciel  étincelant. 

Les  trois  tableaux  sont  signés  en  toutes  lettres,  mais  il  y  a  mieux  que 
la  signature  du  maître,  il  y  a  la  touche  inimitable  de  son  pinceau. 

Les  frères  Ostade  ne  sont  pas  moins  bien  traités  que  Teniers  dans  la 
collection  de  M.  de  Lissingen;  leurs  noms  y  figurent  trois  fois;  Adrien 
lui  a  donné  deux  toiles,  Isaac  une  seule,  mais  des  plus  importantes. 

Les  Joiicurs  de  caries  d'Adrien  Van  Ostade  ont  déjà  bien  souvent 
changé  de  maître,  mais  ils  n'ont  servi  que  dans  les  meilleures  maisons  : 
T.  Emerson,  le  comte  Gornelissen,  MM.  Giikines  et  Tardieu  les  ont  suc- 
xin.  —  2°  pÉEioDE.  62 
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cessiveraent  abrités  dans  leurs  galeries.  Trois  personnages,  deux  hommes 
et  une  femme,  jouant  et  buvant  autour  d'une  table,  voilà  tout  le  tableau; 
l'intérêt  n'est  pas  dans  le  sujet,  il  faut  le  chercher  dans  la  transparence 
du  coloris  et  la  préciosité  du  faire  qui  reste  hardi  et  large  dans  la 
minutie.    Ostade  n'avait  pas  encore  inventé  l'art  de  polir  la  peinture. 

Ulnlêricur  rmliqu-c  vient  de  la  collection  Pereire;  il  a  été  gravé  par 
Courtry.  Quatre  personnages  sont  groupés  autour  d'une  table  avec  tout 
ce  qu'il  faut  pour  boire  et  pour  fumer;  sur  la  droite,  un  jeune  garçon 
initie  sa  petite  sœur  aux  douceurs  de  la  canette  :  instruction  gratuite, 
obligatoire  et  laïque  à  la  façon  hollandaise.  La  lumière  se  joue  gaiement 
dans  cette  fête  de  famille,  accrochant  ses  rayons  de  ci  de  là  aux  nombreux 
ustensiles  de  cuisine  suspendus  autour  de  la  chambre. 

La  Halte  des  voyageurs,  d'Isaac  Ostade,  est  un  des  meilleurs  ouvrages 
de  ce  maître,  qui  n'a  eu  qu'un  tort,  celui  d'être  le  frère  d'un  grand 
homme  ;  il  provient  de  la  galerie  da  baron  de  Brienen,  et  lors  de  la 
vente  il  a  atteint  le  prix  respectable  de  32,000  francs.  Ce  beau  tableau 
a  une  hauteur  de  63  centimètres  sur  85  de  large;  proportions  tout  à 
fait  insolites,  car  Isaac  Ostade  aimait  à  enfermer  ses  œuvres  dans  des 
cadres  plus  restreints. 

Le  sujet  représente  un  groupe  de  personnages  de  distinction  voya- 
geant avec  tout  le  luxe  et  le  confortable  de  l'époque,  c'est-à-dire  dans 
un  chariot  attelé  de  deux  chevaux,  l'un  blanc,  l'autre  brun. 

Le  peintre  désireux  avant  tout  de  varier  les  attitudes  en  multipliant 
les  épisodes,  a  groupé  dans  une  amusante  simultanéité  des  actes  qui, 
de  fait,  sont  toujours  successifs.  Ainsi  les  voyageurs  ont-ils  eu  à  peine 
le  temps  de  s'apprêter  à  descendre  du  chariot,  que  déjà  les  chevaux  ont 
le  nez  plongé  dans  la  mangeoire  de  bois,  et  qu'un  valet  s'empresse  à 
leur  donner  à  boire.  Le  gentilhomme,  encore  assis,  tient  à  la  main  la 
pièce  de  monnaie  qu'implore  humblement  le  traditionnel  mendiant  au 
feulre  graisseux.  En  avant,  des  enfants  bien  sages  causent  entre  eux,  et 
une  mère  guide  les  premiers  pas  du  dernier  venu,  avec  une  indifférence 
sereine,  comme  si  l'arrivée  de  ces  hôtes  de  distinction,  n'était  pas  un 
fait  de  la  plus  hauLe_  importance  ;  mais  le  plus  étonnant  est  que  le  maître 
d'une  auberge  si  bien  tenue,  écoute  avec  la  plus  grande  attention,  ou- 
blieux de  ses  casseroles,  les  mélodies  d'un  joueur  de  vielle.  11  y  a  cinq 
ou  six  tableaux  de  genre  dans  ce  beau  tableau  :  Ostade  a  accompli  ce 
miracle  de  les  si  bien  relier  l'un  à  l'autre  par  l'harmonie  de  la  couleur  et 
l'habile  distribution  de  la  lumière,  qu'en  réalité  la  scène  est  une,  remplie 
de  mouvement  et  de  gaieté.  Les  figures  sont  traitées  à  petits  coups  d'un 
pinceau  large  et  fin  en  même  temps,  le  pinceau  de  la  famille  Ostade  ; 
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mais  ici  Isaac  donne  en  plus  les  qualités  qui  lui  sont  personnelles  dans 
l'interprétation  du  paysage,  du  plein  air. 

L'analogie  du  sujet,  et  peut-être  aussi  les  mérites  des  exposants, 
nous  conduit  à  parler  delà //«//e  (W« /'o»/«»ie  de  Philippe  Wouwerman, 
halte  de  chasseurs  de  haute  lignée  au  milieu  d'un  paysage  de  fantaisie  ; 
la  fontaine  est  en  pierre  ornée  de  bas-reliefs;  tout  est  paré,  élégant 
dans  ce  petit  tableau  ;  les  rustres  eux-mêmes  qu'attirent  les  prémices  du 
festin  ont  un  faux  air  d'aristocrates.  Wouwerman  a  été  inventé  et  mis  au 
monde  par  la  Hollande  pour  affirmer  que  la  distinction  ,  une  distinction 
suprême,  n'est  pas  incompatible  à  la  nature  des  peintres  de  son  école. 
Le  petit  tableau  de  M.  de  Lissingen  est  un  morceau  d'un  beau  fini,  mais 
d'une  facture  si  grasse  et  si  bien  nouriie  qu'il  ne  perd  rien  au  grandis- 
sement  de  la  loupe;  il  a  fait  l'ornement  des  collections  de  la  comtesse  de 
Verne,  Randon  de  Boisset,  Praslin  et  de  la  duchesse  de  Berry;  deux  gra- 
veurs l'ont  reproduit,  Moyreau  et  Unger. 

A  ses  côtés  figure  avec  honneur  une  toile  du  même  maître,  la  Croix 
de  bois  :  trois  personnages  projettent  leurs  silhouettes,  d'un  beau  des- 
sin, sur  un  ciel  éclairé  des  dernières  lueurs  du  jour.  C'est  un  revenant 
de  la  collection  Engerth. 

Au  moment  où  nous  venons  de  parler  de  la  distinction  en  peinture, 
il  est  peut-être  osé  d'écrire  le  nom  de  Béga  ;  à  défaut  de  grande  tournure, 
ce  peintre  a,  tout  au  moins,  des  prétentions  à  la  manière,  même  quand  il 
traite  des  sujets  inférieurs,  et  ce  n'est  pas  le  cas  ici.  La  Jeune  Musi- 
cienne %s,i  un  joli  petit  tableau  d'un  genre  plus  noble  que  les  productions 
ordinaires  de  Béga  ;  l'élève  d'A.  Van  Ostade  y  oublie  complètement  le 
maître,  qui  ne  lui  aurait  certainement  pas  appris  à  dessiner  les  mains 
de  son  modèle,  et  sa  peinture  semble  plutôt  inspirée  de  Metsu. 

S'il  y  a  des  degrés  dans  la  distinction,  il  en  est  aussi  dans  le  com- 
mun. Les  u  magots  »  de  Teniers  ont  tournure  de  gentilhomme,  quand  on 
les  compare  aux  joyeux  compagnons  que  Brauvver  aimait  à  peindre. 
Voici  deux  intéressantes  toiles  de  ce  peintre-ivrogne  :  les  Mangeurs  de 
moules,  de  sa  manière  large,  lâchée  plutôt,  avec  les  rehauts  de  blanc 
de  son  maître  F.  Hais,  et  le  Joueur  de  violon,  beaucoup  plus  serré,  dans 
le  genre  d' Ostade;  il  pourrait  passer  pour  appartenir  à  ce  maître,  et 
aller  grossir  le  nombre  des  tableaux  qui  circulent  sous  cette  marque 
glorieuse. 

V! Intérieur  de  ferme  de  Camphuysen  est  un  tableau  rare  et  de  très- 
belle  qualité  ;  nous  comprenons  qu'il  ait  déjà  tenté  deux  fois  le  talent  de 
Unger  :  il  y  a  là  un  beau  sujet  d'eau-forte.  Une  fermière  assise  devant 
sa  fenêtre   se  défend  faiblement  contre   les  entreprises  galantes  d'un 
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villageois  ;  à  droite,  un  voisin  caché  dans  l'embrasure  de  la  porte,  à 
gauche,  deux  vaches,  très-bien  dessinées  ;  ces  trois  êtres  contemplent 
d'un  œil  bienveillant  la  scène  folâtre  qui  se  passe  devant  eux,  dans  un 
beau  rayon  de  lumière.  Le  tableau  est  signé  en  toutes  lettres. 

Avec  Pieter  de  Hoogh  nous  rentrons  dans  le  sentier  de  la  vertu. 
\J Intérieur  hollandais  est  un  des  bons  tableaux  de  ce  maître  qui 
semble  toujours  avoir  composé  ses  sujets  en  regardant  par  le  trou  de 
la  serrure  :  au  premier  plan  une  chami  re  obscure,  dans  le  fond  une 
porte  ouverte  sur  la  lumière.  Cette  belle  toile  signée  et  datée  1656, 
provient  de  la  collection  Meffre. 

Le  défaut  d'espace  nous  empêche  de  traiter  avec  tous  les  égards  dus 
à  leur  mérite  plusieurs  tableaux  importants;  de  Dirck  Hais,  une  Assem- 
blée galante  peinte  dans  une  gamme  claire  et  avec  moins  de  sécheresse 
que  d'habitude  ;  deux  Breckelencamp  intéressants  ;  une  Jeune  Musi- 
cienne, gracieux  petit  tableau  de  G.  Coques  ;  un  Concert  après  le  repas, 
de  G.  Lundens,  très-gai  et  très-mouvementé  ;  une  nature  morte  de 
Zorg,  avec  figures  d'animaux  vivants,  et  enfin  la  Saint-Nicolas  de 
Jean  Steen,  tableau  assez  connu  pour  que  nous  n'ayons  pas  aie  décrire: 
il  provient  de  la  galerie  Delessert,  et  il  est  cité  ûsoi&Y  Histoire  des  Peintres. 

Nous  avons  hâte  d'arriver  aux  paysagistes  et  aux  marinistes  qui  sont 
représentés  avec  éclat  dans  la  collection  de  M.  de  Lissingen.  Ruysdaël, 
le  grand  poëte  qui  a  célébré  avec  tant  de  puissance  et  une  grâce  em- 
preinte d'une  si  ineffable  mélancolie  les  aspects  variés  de  la  nature,  s'y 
dévoile  tout  entier.  La  Cliute  d'eau  nous  montre  un  paysage  aux  lignes 
sévères;  un  torrent  se  brise  avec  fracas  aux  anfractuosités  des  rochers; 
la  tourmente  règne  également  dans  le  ciel;  les  nuées  se  précipitent 
comme  des  vagues  en  furie.  Ce  tableau  cité  au  catalogue  de  Smith, 
n°  280,  a  passé  par  les  collections  N.-R.  Preston  et  Thomas  Howard. 

Dans  le  Sentier,  le  ciel  s'est  éclairci,  la  nature  est  en  fête.  Le  soleil,  un 
soleil  de  Ruysdaël,  doux  et  tamisé,  découpe  sur  l'azur  les  fines  silhouettes 
delà  ramure  verdoyante;  à  droite,  sur  le  premier  plan,  un  paysan,  son 
âne  et  son  chien  cheminent  paisiblement,  heureux  de  respirer  un  air 
aussi  pur.  Ce  beau  tableau  rappelle  avec  honneur  le  «  Buisson  »  du 
Louvre  :  on  ne  peut  en  faire  un  plus  bel  éloge. 

Si  nous  passons  de  Jacob  à  Salomon  Ruysdaël,  nous  tombons  de  la 
poésie  dans  la  prose,  mais  à  défaut  d'un  interprète  ému,  il  nous  reste  un 
copiste  fidèle  de  la  nature.  Le  Site  hollandais  est,  du  reste,  un  des 
meilleurs  tableaux  de  cet  artiste  trop  décrié  qui  aura  appris,  à  ses 
dépens,  combien  le  nom  de  Ruysdaël  est  lourd  à  porter. 

Le  paysage  dont  nous  venons  de  parler  nous  conduit  tout  droit  à 
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Van  Goyen,  dont  il  rappelle  beaucoup  la  facture.  L'écrivain  si  délicat  qui 
a  fait  ici  même  une  étude  sur  ce  maître  ne  pourait  voir,  sans  en  être 
charmé,  les  trois  tableaux  de  M.  de  Lissingen.  L'un  deux,  notamment, 
la  Meuse  près  de  Rotterdam  est  une  des  plus  merveilleuses  peintures  de 
Van  Goyen,  chaude  et  harmonieuse  comme  les  symphonies  monochromes 
qu'il  affectionnait  tant,  très-exacte  cependant  et  très-fouillée  dans  la 
recherche  du  ton  local. 

Nous  ne  dirons  qu'un  mot,  mais  ne  pas  le  dire  serait  une  injustice, 
du  Site  marécageii.r,  effet  de  clair  de  lune,  signé  par  Van  der  Neer,  et 
des  Animaux  dans  un  paysage,  un  charmant  petit  tableau  de  Berghem. 
Nous  signalerons,  de  Ph.  de  Koning,  un  très-beau  Site  aux  environs  de 
Scheveningue,  peint  en  pleine  pâte  et  d'une  grande  richesse  de  ton  ; 
une  toile  très-intéressante  :  la  Boute,  signé  d'un  nom  à  peine 
connu:  B.  Veen,  16iS;  le  faire  participe  à  la  fois  de  Hobberaa  et  de 
Ruysdaël;  enfin  un  beau  paysage  de  J.  Wynants,  cité  au  catalogue  rai- 
sonné de  Smith. 

L'Intérieur  d'église,  d'E.  de  Witt,  est  le  tableau  bien  connu  de  la 
collection  Thomas  Howard  ;  c'est  un  des  plus  beaux  du  peintre,  et  il  est 
digne  d'être  comparé  aux  admirables  intérieurs  que  l'on  doit  à  Albert 
Guyp  ;  on  ne  saurait  porter  plus  loin  l'illusion  d'optique. 

Nous  avons  gardé  pour  la  fin  quelques  toiles  extrêmement  remar- 
quables :  un  Effet  d'hiver  d'Avercamp,  scène  de  patineurs  sur  une 
rivière;  les  silhouettes  minuscules  des  personnages  sont  d'une  finesse  et 
d'une  exactitude  de  costumes  vraiment  étonnantes  ;  A.  Van  der  Velde, 
Breughel  et  Van  der  Venue  n'ont  jamais  mieux  fait.  A  côté  d'une  vigou- 
reuse marine  de  Bakhuysen,  la  collection  de  M.  de  Lissingen  présente 
un  V\^.  Van  der  Velde  de  premier  ordre  :  c'est  le  tableau  de  la  galerie 
Pereire  ;  il  est  à  peine  nécessaire  d'en  rappeler  la  touche  ferme  et  unie  ; 
les  Bâtiments  en  rade  sommeillent  paisiblement  au  mouillage  ;  le  ciel, 
d'un  clair-obscur  admirablement  rendu,  enveloppe  cette  scène  paisible 
d'une  lumière  douce  et  argentée.  Enfin  voici  la  Plage  de  J.  Van  der 
Cappelle,  un  maître  rare,  contemporain  de  Van  der  Velde  et  qui  ne 
lui  cède  en  rien.  La  gravure  de  M.  Gaucherel  rend  à.  merveille  ce  beau 
tableau,  digne  pendant  de  celui  que  possède  M.  Bischoffsheim.  Il  a  fait 
longtemps  partie  de  la  collection  Gsell.  Les  amateurs  se  disputeront 
certainement  l'honneur  de  lui  offrir  un  asile  digne  de  lui. 

ALFRED      DE     LOSTALOT. 
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E  feu  des  enchères  va  disperser,  dans  les 
premiers  jours  d'avril,  la  galerie  formée 
par  l'ancien  président  du  Corps  législatif, 
M.   Schneider.   Les   maîtres    hollandais, 
ceux  qui  sont  les  plus  chers   et  les  plus 
recherchés,  y  régnent  exclusivement,  ou 
à  peu  près;  ainsi  l'avait  voulu  le  goût 
très-arrêté  et  très-étudié  du  collection- 
neur. Elle  est  peu  nombreuse,  puisqu'elle 
ne  compte  que  cinquante-cinq  tableaux, 
mais  tout  ce  qui  s'y  rencontre  est  de  pre- 
mier ordre.  Il  faut  remonter  jusqu'aux  belles  ventes  du  xviii"  siècle 
pour  rencontrer  une  collection  de  ce   mérite  et  de  cette  importance, 
et  dans  notre  siècle,  s'il  a  élé  fréquemment  donné  de  voir  des  collec- 
tions beaucoup   plus   considérables,   on  n'en  saurait  trouver   d'égale, 
sauf  peut-être   la   collection    Patureau,   pour    sa    merveilleuse   unité, 
pour,  le  choix  des  noms  et  la  qualité  inattaquable  des  exemplaires.  La 
plupart  de  ces  tableaux  ont  figuré  dans  les   collections  les  plus  illus- 
tres ;  ils  sortent  des  cabinets  du  prince  de  Conti,  de  Poulain,  de  Fouquet 
d'Amsterdam,    du  roi   Guillaume    de   Hollande,   de   Monlcalm,  de  lord 
Granville,  de  Hope,  de  Dawson-Turner,  d'Edouard  Gray,  de  Kiebel,   de 
Simon  Glarke,  de  Fordham,  de  M"^  Hoffmann  de  Harlem,  d'Ërard,  etc. 
Ils  ont  leurs  titres  de  noblesse,  mais,  ce  qui  vaut  mieux  encore,  ils  sont 
immaculés  et  comme  à  fleur  de  coin.   Car  la  préoccupation    dominante 
de  M.  Schneider  était  de  ne  rien  admettre  qui  .ne  fût  d'une  pureté  irré- 
prochable. C'était  son  orgueil  d'amateur  et  de  grand  homme   d'affaires. 
Il  apportait  en  ceci  la  même  probité  d'esprit   que  dans   la   politique  et 
dans  l'industrie  dont  il  fut  l'une  des  plus  hautes  sommités. 

Ainsi  qu'on  l'a  dit  fort  justement,  il  n'eût  pas  plus  acquis  une  pein- 
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ture  contestable  qu'il  n'eût  reçu  dans  sa  caisse  un  papier  douteux. 
M.  Schneider  mettait  à  dissimuler  ses  trésors  le  même  soin  que  d'autres 
mettent  à  en  faire  parade,  et,  par  le  fait,  sa  collection,  très-célèbre, 
était  fort  peu  connue.  Aussi  la  vente  qui  va  mettre  au  jour  et  en  quel- 
que sorte  en  belle  lumière  toutes  ces  merveilles,  sera-t-elle  un  véri- 
table événement  et  une  grande  surprise  pour  le  monde  des  curieux  et 
des  artistes.  Nous  ne  saurions  être  taxé  d'exagération  lorsque  nous 
affirmerons  qu'un  ensemble  aussi  choisi  et  aussi  pur  ne  se  reformera 
plus  et  peut-être  ne  passera  plus  sous  le  marteau  du  commissaire 
priseur. 

Le  temps  et  l'espace  nous  font  défaut  pour  parler,  comme  elle  le 
mérite,  d'une  aussi  remarquable  'collection.  Nous  lui  consacrerons  une 
étude  plus  aijprofondie  dans  le  prochain  numéro  delà  Gazelle.  Aujour- 
d'hui nous  voulons  seulement  annoncer,  non  sans  un  vif  sentiment  de 
tristesse,  la  dispersion  prochaine  de  la  galerie  de  M.  Schneider  et  si- 
gnaler en  même  temps  quelques-uns  des  morceaux  les  plus  importants 
qui  la  composent. 

Voici  d'abord  deux  admirables  portraits  en  pied,  de  grandeur  natu- 
relle, du  pasteur  Ellison  et  de  sa  femme,  tous  deux  magistralement 
signés  du  grand  nom  de  Rembrandt  et  datés  de  1634,  deux  ans  après 
la  Leçon  d' mialomie  ;  le  portrait  du  pasteur  surtout,  de  la  seconde 
manière,  est  un  des  Rembrandt  les  plus  extraordinaires  que  nous  connais- 
sions, pour  la  qualité  lumineuse;  il  est  d'une  conservation  étonnante; 
—  puis  voici  V Intérieur  de  aibarel,  d'Adrien  Van  Ostade,  de  la  vente  du 
prince  de  Conti,  en  1777,  et  du  cabinet  Poulain,  l'un  des  plus  exquis, 
des  plus  purs  qui  se  puissent  rencontrer  après  l'Ostade  unique  du 
Louvre,  le  Mailre  d'éeole;  il  est,  pour  ainsi  dire,  du  même  cru,  et 
comme  glacé  des  mêmes  tons  verdissants,  d'une  finesse  et  d'une  trans- 
parence incomparables  ;  —  un  grand  Hobbema,  la  Vue  de  la  Giieldre, 
un  chef-d'œuvre  tout  court,  et  le  plus  beau  tableau  d'Hobbema  que 
nous  connaissions  ;  —  un  Jean  Steen  de  premier  ordre,  la  Fêle  hollan- 
daise, l'égal  des  Steen  du  musée  Van  der  Hoop,  à  Amsterdam;  —  un 
Cuyp,  ambré,  lumineux  et  profond  comme  un  Claude,  la  Prairie;  — 
une  rareté  rarissime  d'Adrien  Van  de  Velde,  qui  sera  follement  disputée, 
le  Mercure  et  Argus  de  la  collection  Fouquet  et  de  la  galerie  de  la 
duchesse  de  Rerry  ;  —  un  Ruysdaël  important  et  de  la  plus  précieuse 
qualité,  le  Torrent;  —  deux  Teniers  de  la  plus  belle  manière  et  du 
plus  haut  intérêt;  nous  recommandons  tout  particulièrement  aux  curieux 
de  la  touche  franche  et  du  ton  limpide  ces  deux  Teniers,  qui  sont 
au  premier  rang  dans  l'œuvre  du  maître;  ce  sont  des  Teniers  d'argent 
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et  d'améthyste; —  deux  Van  der  Ileyden  exquis,  l'un  surtout  d'une 
finesse  prodigieuse,  une  Ville  de  Hollande;  —  un  Intérieur  de  Pieter 
de  Hooch,  de  la  plus  grande  beauté  et  le  rival, de  ceux  du  Louvre; 
—  deux  grands  Hondekoeter,  le  Soir  et  le  Matin,  dignes  d'être  com- 
parés à  la  Plume  flottante  du  musée  d'Amsterdam;  —  un  Van  der 
Neer  de  jour,  admirable,  dans  des  tons  cendrés  et  blonds  d'un  charme 
infini,  avec  un  curieux  monogramme  ;  —  un  Wouwerman  célèbre,  la 
flalte  au  camp,  gravé  par  Le  Bas  ;  —  un  Isaac  Ostade  sans  rival  ;  — 
un  Paysage  d'Italie,  de  Both,  gravé  par  le  maître  lui-même,  un  lingot 
d'or  en  fusion;  —  deux  Bubens  incontestables  et  d'une  grande  beauté  : 
un  Portrait  de  femme,  d'après  le  même  original  que  le  célèbre  Chapeau 
de  paille  de  la  galerie  Peel,  et  une  Sainte  Famille;  —  un  Greuze  très- 
précieux,  et  une  Conception  de  Murillo,  de  la  collection  Sebastiani.  A 
ces  noms,  joignons  encore  ceux  de  Berchem,  Van  Dyck,  Paul  Potter, 
Wynants,  Karel  du  Jardin,  Mieris,  Metsu,  Guillaume  Van  de  Velde, 
Weenix,  Backhuysen,  Jean  Gossaert  de  Maubeuge  et  Lambert  Lombard, 
si  tant  est  que  les  deux  remarquables  panneaux  acquis  par  M.  Schneider 
à  la  vente  du  roi  de  Hollande  puissent  être  attribués  à  ce  maître 
mystérieux. 

L.  G. 


Le  Réfiacleur  en  chef,    géiant  :  LOUIS   GONSE. 
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L'emploi  dans  la  décoration  des  édifices 
de  colonnes  sveltes,  assez  distantes  l'une  de 
l'autre,  exhaussées  sur  une  base  et  terminées 
par  un  chapiteau  décoré  de  volutes,  est,  le 
fait  est  maintenant  hors  de  doute,  une  inven- 
tion des  architectes  de  l'Assyrie.  Les  Lydiens 
et  les  Phrygiens,  imitateurs  en  tant  de  choses 
de  la  civilisation  du  puissant  empire  établi 
dans  le  bassin  de  l'Euphrate,  empruntèrent 
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aux  constructeurs  des  palais  de  INinive  cette  idée  architecturale  et  en 
donnèrent  à  leur  tour  l'exemple  aux  colons  grecs  fixés  sur  la  côte  d'Asie 
Mineure,  Ioniens  pour  la  plupart.  Entre  les  mains  de  ceux-ci,  et  grâce  à 
l'admirable  sentiment  du  beau  dont  la  race  hellénique  était  douée,  grâce 
aussi  à  l'abondance  tout  autour  d'eux  de  matériaux  bien  supérieurs  aux 
calcaires  peu  résistants  et  aux  troncs  de  palmier  dont  disposaient  les 
Assyriens,  cette  invention  asiatique  se  perfectionna,  s'assouplit;  les  règles 
auxquelles  la  raison  et  le  goût  en  soumettaient  l'usage  furent  reconnues, 
et  il  résulta  de  tout  ce  travail  la  création  d'un  ordre  particulier  d'ar- 
chitecture, qui  prit  à  juste  titre,  du  pays  où  il  s'était  constitué,  le  nom 
d'ordre  ionique. 

C'est  en  effet  au  cœur  même  del'Ionie,  àEphèse,  que  dès  les  premières 
années  du  vi"  siècle  avant  notre  ère,  au  moment  où  le  Péloponèse,  la 
Grande-Grèce  et  la  Sicile  se  couvraient  d'édifices  doriques,  peu  après  le 
temple  de  Corinthe  et  soixante  ans  avant  celui  d'Égine,  Khersiphron  de 
Cnosse  et  son  fils  Métagènes  élevèrent,  suivant  l'ordonnance  ionique  et 
dans  des  dimensions  énormes  pour  l'époque,  le  premier  Artémision. 
L'œuvre  de  Khersiphron  périt  tout  entière  en  Sort  avant  Jésus-Christ, 
dans  l'incendie  allumé  par  Hérostratos.  Les  fragments  mutilés  en  furent 
plus  tard  employés  comme  matériaux  et  enfouis  dans  les  substructions 
du  nouveau  temple  construit  sur  l'emplacement  de  l'ancien;  un  petit 
nombre  ont  été  retrouvés  par  M.  Richard  Wood,  le  persévérant  explora- 
teur des  ruines  d'Éphèse,  et  envoyés  par'  lui  au  British  Muséum.  Ce  sont 
les  seuls  vestiges  de  ce  qu'était  à  cette  époque  reculée  l'art  ionique 
dans  sa  patrie  même.  Pendant  toute  la  durée  du  siècle  suivant,  le  v% 
nous  ne  trouvons  plus  en  lonie  de  trace  de  ses  progrès  :  c'est  à  Athènes 
qu'il  nous  faut  aller  l'étudier.  Nous  l'y  voyons,  aux  Propylées,  transformé 
par  son  union  intime  avec  le  dorique  ;  à  l'Érechtheïon  et  à  la  Victoire 
Aptère,  condamné  par  la  médiocrité  de  l'espace  dont  il  dispose  à  négliger 
le  grandiose,  à  se  faire  gracieux,  coquet,  à  effiler  à  l'extrême  ses 
colonnes,  à  parer  ses  chapiteaux  de  colliers,  ses  architraves  de  fleurons, 
à  refouiller  le  marbre  comme  l'ébéniste  refouille  le  bois  d'un  meuble. 
Assurément  l'admiration  ressentie  par  les  modernes,  plus  peut-être  que 
par  les  anciens,  pour  ce  prodige  de  goût  élégant  et  de  soin  minutieux 
est  mille  fois  justifiée.  Et  pourtant,  dussé-je  attirer  sur  ma  tète  bien 
des  anathèmes,  je  suis  forcé  d'en  faire  l'aveu,  ces  deux  merveilles,  j'al- 
lais dire  ces  deux  bijoux,  me  semblent  dans  l'histoire  de  l'architecture 
ionique  des  déviations,  de  vraies  escapades  :  déviations  charmantes 
sans  aucun  doute,  escapades  pleines  d'imprévu,  d'originalité,  de  piquant; 
mais  ce  sont  là  des  fredaines  que  l'architecture  ne  saurait  se  permettre 
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sans  quelque  danger  :  l'Éreclitheïon  est  le  dernier  effort  de  l'art  ionique 
à  Athènes. 

Le  iV  siècle  nous  ramène  en  Asie  Mineure  :  cette  époque,  en  effet, 
est  pour  les  villes  d'ionie,  rudement  éprouvées  par  la  guerre  du  Pélo- 
ponèse,  une  période  de  paix  relative;  sous  l'autorité  éloignée  et  peu 
gênante  des  satrapes  de  Carie,  elles  développent  leur  commerce,  accrois- 
sent leurs  richesses,  réparent  leurs  murailles,  et  s'embellissent  de  nom- 
breux monuments.  C'est  alors  que  l'aichitecture  ionique  arrive  au  plus 
haut  degré  de  perfection  qu'elle  ait  jamais  atteint.  Si,  au  point  de  vue 
de  l'exécution  des  détails,  elle  ne  produit  rien,  je  ne  dis  pas  d'égal,  mais 
de  comparable  à  l'Érechtheïon,  au  point  de  vue  de  l'effet  d'ensemble,  de 
l'heureux  agencement  des  parties,  de  l'harmonie  des  proportions,  de  la 
majesté  des  lignes,  ses  œuvres  sont  incontestablement  supérieures,  et 
c'est  ain>i  que  le  jugeaient  les  anciens  eux-mêmes,  appréciateurs  plus 
délicats,  plus  exercés  et  plus  compétents  que  nous  ne  saurions  l'être. 

L'homme  dont,  en  l'état  de  nos  connaissances,  le  nom  nous  apparaît 
comme  attaché  à  ce  moment  glorieux,  est  Pythios',  génie  multiple 
comme  Phidias  et  Michel-Ange,  et,  comme  ce  dernier,  non  exempt  d'une 
certaine  forfanterie.  Il  professait  cette  opinion  ambitieuse  que  l'archi- 
tecte doit,  dans  chaque  branche  des  arts  ou  des  sciences,  posséder  des 
connaissances  plus  étendues  que  les  hommes  spéciaux  les  plus  instruits. 
Lui-même  donnait  de  son  mieux  l'exemple.  Architecte,  il  travailla  avec 
Satyros  (353-351  av.  J.-C.)  au  tombeau  de  Mausole,  ce  prodige  d'tlé- 
gance  et  d'audace  qui  remplit  d'admiration  l'antiquité  tout  entière. 

Aère  nec  vacuo  suspeiisa  Maussollea, 

et  construisit  (certainement  avant  33i)  le  beau  temple  d'Athèné  Poliade, 
à  Priène,  dont  M.  R.  Popplevvell  Pullan  a  déblayé  les  ruines.  Statuaire, 
il  sculpta  le  quadrige  colossal  en  marbre  blanc  placé  au  sommet  de  la 
pyramide  du  Mausolée,  et  dont  les  restes,  un  avant- train  de  cheval  et  les 
statues  de  Mausole  et  d'Artémise,  ajoutés  par  M.  Newton  aux  richesses 
du  British  Muséum,  révèlent  une  originalité  puissante.  Écrivain,  il  com- 
posa, sur  les  édifices  qu'il  avait  conslruits,  des  notices  restées  célèbres  et 
que  Vitruve  cite  plusieurs  fois.  11  y  déclarait  une  guerre  à  mort  à  l'ordre 
dorique,  dont  les  proportions  lui  semblaient  lourdes  et  les  règles  incom- 

1 .  Dans  les  divers  passages  de  Vitruve  où  ce  nom  est  cité,  les  manuscrits  donnent 
les  formes  les  plus  diverses  :  Pythius,  Pytheus,  Pliileos,  Phifeus,  Phyteus.  Pline 
{H.  N.  XXXVI,  IV,  19)  donne  Pythis.  Le  nom  grec,Brunn  {Gesch.d. griech.  kwisll.) 
l'a  déjà  reconnu,  est  n69io;. 
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modes.  Fut-il  aussi  peintre?  Est-il  le  même  personnage  que  le  père 
d'Apelles?  Rien  ne  l'indique,  mais  les  dates  et  les  lieux  concordent  assez 
pour  que,  sans  rien  préjuger  et  en  attendant  de  nouveaux  documents,  la 
coïncidence  de  noms  mérite  d'être  notée. 

Les  deux  monuments  érigés  par  Pythios  furent  des  modèles  dont 
pendant  longtemps  les  architectes  s'inspirèrent.  Le  Mausolée  servit  de 
prototype  à  une  foule  de  tombeaux.  Le  temple  de  Priène  resta  pendant 
cinquante  ans  la  règle,  le  x.avojv  usité  pour  la  construction  des  temples. 
Lorsque  les  Éphésiens  eurent  entrepris  (350  à  33/1)  de  rebâtir,  dans  des 
proportions  bien  supérieures  à  tout  ce  qui  avait  été  fait  jusque-lcà,  l'Arté- 
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mision  brûlé  par  Hérostratos,  ce  fut  l'ordre  dessiné  par  Pythios  qu'adop- 
tèrent les  architectes  du  nouveau  temple.  C'est  d'après  les  mêmes  prin- 
cipes que,  bientôt  après,  Pseonios  d'Éphèse  et  Daphnis  de  Milet  élevèrent 
un  monument  encore  plus  gigantesque,  celui  même  dont  l'étude  est 
l'objet  de  ces  articles.  Le  Didyméon  n'est  pas  seulement  l'œuvre  la  plus 
considérable  de  l'école  de  Pythios,  c'en  est  aussi  la  dernière  production. 
Quelques  années  plus  tard,  deux  architectes,  asiatiques  eux  aussi,  faisaient 
dans  l'ordonnance  des  temples  ioniques  une  véritable  révolution.  Hermo- 
gène  supprimait,  à  Téos  et  à  Magnésie  du  Méandre  \  la  rangée  intérieure 
du  double  péristyle,  doublait  presque  la  largeur  des  entre-colonnements, 


1.  L'analyse  d'une  leçon  sui-  le  temple  de  Magnésie,  faite  par  moi  à  la  Biblio- 
thèque nationale,  à  l'époque  où  je  suppléais  M.  Beulé,  a  été  publiée  dans  la  Chronique, 
n"  du  "2  mal  '1874  et  n"  A\\^  mai,  p.  191,  erralim. 
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subsliLuait  aux  caissons  de  marbre  les  plafonds  de  bois,  enfin  donnait  à 
la  base  des  colonnes  un  profil  tout  nouveau.  Thargélios  '  remplaçait, 
dans  l'Asklépieion  de  Tralles,  les  oves  et  les  volutes  du  chapiteau  ionique 
par  les  feuilles  d'acanthe  du  Corinthien  Callimaque,  qui,  jusqu'à  ce  jour, 
n'avaient  jamais  été  adoptées  pour  l'ordre  extérieur  d'un  temple'.  Ainsi 
se  constitua  une  nouvelle  école  dont  les  architectes  romains  se  firent 
les  adeptes  et  dont  les  théories  se  retrouvent  pour  la  plupart  dans  le 
Manuel  de  Vitruve. 

L'histoire  de  l'architecture  grecque  est  si  obscure,  et  ceux  qui  ont 
cherché  à  la  débrouiller  Font  surchargée  de  tant  d'affirmations  téméraires 
ou  erronées,  que  ce  préambule  un  peu  long  était  nécessaire  pour  mon- 
trer la  place  qu'occupe  le  temple  de  Didymes  dans  le  développement  de 
l'art.  Mais  ce  n'est  pas  seulement  à  ce  point  de  vue  qu'il  a  une  impor- 
tance capitale  :  son  caractère  particulier  de  temple-oracle  lui  donne  un 
intérêt  tout  spécial.  Ses  architectes  ont  dû  adapter  aux  impérieuses  exi- 
gences de  la  religion  des  règles  de  construction  que  l'on  est  trop  souvent 
enclin  à  regarder  comme  inflexibles.  De  là  des  modifications  profondes 
apportées  aux  dispositions  ordinaires  des  temples,  et  l'adoption  d'un 
plan  qui  n'a  qu'un  seul  analogue  dans  toute  la  Grèce  :  celui  du  sanctuaire 
de  Delphes.  Ajoutons  que,  grâce  à  la  libéralité  de  MM.  Gustave  et  Edmond 
de  Rothschild,  il  m'a  été  possible  de  faire  sur  l'emplacement  du  Didy- 
méon  des  fouilles  considérables.  Ces  fouilles  ont  permis  à  un  pensionnaire 
de  l'Académie  de  Rome,  M.  Albert  Thomas,  qui  avait  bien  voulu  venir  me 
rejoindre,  d'entreprendre  de  ce  grand  édifice  une  restauration  complète. 
Nous  n'en  serons  donc  pas  réduits  dans  cette  étude,  comme  on  l'est  trop 
souvent  lorsqu'on  essaye  de  reconstruire  par  la  pensée  les  monuments 
de  l'art  antique,  à  des  hypothèses  plus  ou  moins  ingénieuses,  à  des  rai- 
sonnements d'une  trame  plus  ou  moins  solide  :  nous  partirons  de  don- 
nées certaines,  et  certaines  aussi  seront  presque  toujours  nos  conclu- 
sions. 


^  ■  Ce  nom  est  écrit  dans  les  divers  passages  de  Yitruve  où  il  est  mentionné  lantôt 
Tharchesius,  tantôt  Argelius.  Aucune  de  ces  deux  formes  n'est  grecque  :  c'est  très-pro- 
bablement 03(fi-ïTÎXio;  qu'il  faut  lire. 

2.  Scopas  de  Parcs  avait  déjà  employé  le  chapiteau  corinthien  dans  le  lemple 
d'Athèné  Aléa  à  Tégée,  mais  seulement  pour  l'ordre  supérieur  de  l'intérieur  du 
naos;  l'ordre  extérieur  était  ionique. 
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Ce  serait  une  erreur  de  croire  que  la  place  des  sanctuaires  antiques 
ait  été  arbitrairement  choisie  par  leurs  fondateurs.  Les  dieux  faisaient 
eux-mêmes  connaître  aux  hommes,  par  quelque  signe  naturel  ou  par 
quelque  apparition  miraculeuse,  l'endroit  oîi  ils  aimaient  à  se  manifester 
et  où  ils  voulaient  être  adorés.  Ces  endroits  étaient  souvent  loin  de  toute 
ville,  et  c'est  là  précisément  le  cas  pour  le  temple  de  Didymes. 

C'est  à  16  kilomètres  au  sud  de  Milet,  antique  cité  des  Lélèges,  con- 
quise et  hellénisée  par  les  colons  ioniens,  qu'était  située  Didymes.  Le 
nom  de  la  localité  est  d'origine  carienne',  et,  en  effet,  Pausanias,  écrivain 
fort  au  courant  des  choses  de  l'Asie  Mineure,  sa  patrie,  nous  apprend 
que,  dès  l'époque  de  la  domination  carienne  sur  cette  côte,  c'est-à-dire 
au  plus  tard  dès  le  ix**  siècle  avant  Jésus-Christ,  il  existait  en  cet  endroit 
un  sanctuaire  et  un  oracle.  Les  Cariens,  comme  tous  les  Sémites,  pla- 
çaient volontiers  leurs  autels  sur  les  hauts  lieux;  à  ce  point  de  vue,  la 
position  de  Didymes  avait  dû  attirer  leur  attention.  C'est  en  effet  le  point 
culminant  des  plateaux  qui  forment  le  territoire  railésien,  et  de  là  le 
regard  s'étend  sur  un  horizon  immense.  Au  nord,  la  longue  chaîne  du 
mont  Mycale,  prolongée  par  les  hautes  îles  de  Samos  etd'Icaria  ;  au  sud, 
par-delà  le  golfe  appelé  dans  l'antiquité  Bargylétique,  la  longue  et  pitto- 
resque presqu'île  d'Halicarnasse;  à  l'est,  la  masse  imposante  du  Latmos, 
la  montagne  sacrée  où  la  tradition  plaçait  les  amours  et  le  sommeil 
éternel  d'Endymion;  à  l'ouest  enfin,  tout  le  groupe  septentrional  des 
petites  Sporades,  les  hauteurs  déchiquetées  de  Patmos,  les  îles  Fourni 
(anciennes  Corsiées)  et  leurs  montagnes  de  marbre,  Léros,  Calymnos  et 
l'île  sainte  d'Esculape,  Cos.  Mais  ce  qui  donnait  surtout  à  Didymes  un 
caractère  sacré,  c'était  l'existence  en  ce  point  d'une  de  ces  fentes  du  sol, 
de  ces  fissures  étroites  et  profondes,  comme  il  en  existe  tant  en  Grèce  et 
comme  en  particulier  on  en  rencontre  souvent  sur  les  plateaux  calcaires 
du  territoire  milésien.  Une  source,  peut-être  saline  ou  sulfureuse,  sour- 

\ .  Did-yma  est  formé  comme  Id-yma,  Sid-yma,  Lor-yma,  Kib-yma,  auxquels 
il  faut  joindre  Ol-ymos,  et  le  nom  de  la  tribu  des  Sol-ymes,  en  Lycie.  Ini  est  la 
désinence  du  pluriel  dans  les  langues  sémitiques,  auxquelles  Christian  Lassen  a 
démontré  que  la  langue  carienne  devait  être  rattachée.  —  L'étymologio  donnée  par 
Lucien  au  mot  Didymes  {.Ulrol.  23)  ne  supporte  pas  l'examen. 
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dait  du  fond  de  cette  fissure  ^  Or  les  exhalaisons  de  ces  crevasses 
(yacaaTa),  les  eaux  qui  en  sortaient  ou  dont  on  s'imaginait  entendre  le 
bruit  souterrain,  passaient  dans  l'antiquité  pour  avoir  une  origine  divine 
et  pour  communiquer  l'inspiration  prophétique.  Un  des  oracles  les  plus 
fameux  de  la  Grèce  était  celui  de  l'antre  méphitique  de  Zeus  Trophonios, 
en  Béotie;  le  temple  d'Apollon,  à  Delphes,  était  traversé  par  l'eau  de  la 
fontaine  Gastalie,  et  de  nombreux  textes  mentionnent  la  fissure  sacrée 
du  sanctuaire  d'Apollon  Cynthien  ,  à  Délos.  Enfin ,  à  Athènes  même, 
l'Érechtheïon  était  bâti  sur  la  déchirure,  encore  visible  aujourd'hui,  faite 
au  rocher  de  l'Acropole  par  le  trident  de  Poséidon. 

Lorsque  les  Grecs  eurent  dépossédé  les  Cariens  du  littoral  de  l'Asie, 
l'oracle  de  Didymes  ne  cessa  pas  d'être  en  honneur.  Le  dieu  dont  la 
toute-science  et  la  volonté  se  révélaient  par  cet  oracle  fut  seulement 
hellénisé  :  il  devint  un  Apollon,  distingué  de  ses  congénères  de  Délos  et 
de  Delphes  par  les  surnoms  de  Philios  ou  Philésios,  d'Oulios  et  d'Hé- 
caergos.  Une  puissante  famille  sacerdotale,  celle  des  Bianchides,  qui 
rattachait  son  origine  au  fondateur  même  du  culte,  conserva  la  possession 
du  sanctuaire.  L'existence  de  cette  famille  était  si  intimement  liée  à 
celle  du  hiéron,  que  son  nom  avait  fini  par  se  substituer,  dans  l'usage 
courant,  à  celui  de  la  localité  même  ;  on  disait  :  «  le  temple  des  Bran- 
chides,  tû  Upôv  xo  év  Bpayyi^atç,  »  ou  plus  brièvement  «  les  Branchides, 
oi  là:iaj/i^rM  n ,  au  lieu  du  «  temple  de  Didymes  » .  L'oracle  dont  ils 
étaient  les  interprètes  héréditaires  était  vénéré  de  toute  l'Asie  Mineure, 
rivalisait  avec  celui  de  Delphes  et  surpassait  en  renommée  celui  de 
Délos.  De  toute  part  on  venait  le  consulter,  et  acheter  ou  payer  une 
réponse  favorable  par  de  riches  ofirandes.  Le  roi  de  Lydie,  Crésus, 
consacrait  dans  le  temple  quantité  d'objets  précieux,  et  le  Pharaon 
Nechao,  après  la  victoire  qu'il  remporta  en  608  à  Magiddo  sur  le  roi  de 
Juda,  Josiah,  y  envoyait  le  vêlement  qu'il  avait  porté  pendant  la  bataille, 

Le  temple  des  Branchides  fut  incendié,  soit  par  Darius  lorsqu'il  s'em- 
para deMilet,  en  /i9/i  avant  Jésus-Christ,  soit  par  Xerxès  après  la  bataille 
du  Mycale  (479),  où  les  Milésiens,  chargés  de  garder  les  cols  par  où 
l'armée  perse  pouvait  faire  retraite,  s'étaient  tournés  contre  les  vaincus 
et  avaient  achevé  leur  désastre.  La  statue  placée  au  fond  du  temple,  et 
dont  nous  parlerons  plus  loin,  fut  emportée  k  Ecbatane,  et  les  Branchides 
eux-mêmes,  soupçonnés  par  les  Perses,  accusés  de  trahison  par  les  Grecs, 
durent,  de  gré  ou  de  force,  suivre  leur  dieu  dans  la  haute  Asie.  Ils  s'éta- 

■I.  Jamblique,  de  Mysl ,  éd.  Pai-Llicy,  p.  127.  —  Callislhèiics  dans  Strabon,  XVII, 
I,  4:i.  Cf.  Gelzer,  de  Branchidis. 
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blirent  en  Sogdiane,  où  Alexandre  retrouva  cent  cinquante  ans  plus  tard 
leurs  descendants,  et  les  fit  massacrer  comme  sacrilèges,  au  nombre  de 
trois  mille.  A  la  suite  de  cette  dévastation  du  sanctuaire  et  de  cette  pro- 
scription de  ses  prêtres,  l'oracle  se  tut  pendant  longtemps,  et  la  source 
mystérieuse  dont  les  vapeurs  inspiraient  le  délire  prophétique  cessa,  dit- 
on,  de  couler. 

De  ce  premier  temple  de  Didymes,  dorique  très-probablement,  il  ne 
reste  pas  une  pierre.  Mais  depuis  le  port  Panormos  jusqu'à  l'entrée  du 


FACE      DE      LA      BASE      DODECAGONE. 


(Temple    de    Didymes.  ) 


sanctuaire  montait  presque  en  droite  ligne  une  avenue  monumentale, 
bordée,  comme  celles  qui  précédaient  les  pylônes  des  temples  égyptiens, 
de  deux  rangées  de  monuments  votifs,  de  statues  et  de  tombeaux. 
Chandler,  Gell,  et  plus  tard  Texier,  ont  encore  vu  quelques-unes  de  ces 
statues  en  place;  la  base  seulement  en  était  enfouie,  toute  la  partie  supé- 
rieure dépassait  le  niveau  des  champs.  En  1858,  M.  C.-T.  Newton,  dont 
les  fouilles  à  Cnide  étaient  terminées,  résolut  d'explorer  l'avenue  des 
Branchides  ;  il  trouva  sans  grande  peine,  et  emporta  à  Londres  dix  sta- 
tues, un  lion  et  un  sphinx^  Ces  marbres  sont  placés  aujourd'hui  dans 
la  salle  Lycienne  du  British  Muséum.  L'aspect  en  est  peu  séduisant,  à  la 
vérité  ;  mais  la  valeur  historique  en  est  immense,  car  de  toutes  les  œuvres 
du  ciseau  grec  parvenues  jusqu'à  nous,  celles-là  sont  les  plus  antiques; 
les  inscriptions  que  portent  plusieurs  d'entre  elles  permettent  de  les  faire 
remonter  avec  certitude  à  la  première  moitié  du  vi"  siècle.  Entre  ces 
dix  statues,  l'œil  ne  remarque  d'abord  aucune  différence  :  toutes  repré- 


'1.  C.-T.  Newlon.  Ilalicarnassus,  Ciiidiis  and  Branchidœ. 
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sentent  des  personnages  assis  carrément  dans  des  sièges  à  pieds-droits 
et  à  hauts  dossiers,  semblables  à  ceux  que  les  numismates  appellent 
sièges  sacrés  ou  sacerdotaux;  dans  toutes,  les  jambes  sont  exactement 
rapprochées,  les  bras  collés  au  corps,  les  coudes  plies  à  angle  droit,  les 
mains  ouvertes  reposant  sur  les  genoux  ;  le  vêtement  se  compose  toujours 
d'une  tunique  talaire  à  manches  courtes  et  d'un  ample  manteau,  drapé 
sur  une  épaule  et  dont  le  bord  fait  par  devant,  juste  dans  l'axe  du  corps, 
trois  plis  superposés  avec  symétrie.  Les  têtes  manquent,  sauf  une, 
assez  mutilée  d'ailleurs.  Le  travail  est  gauche  et  lourd,  les  formes 
rondes,  les  détails  peu  poussés;  aucune  personnalité  dans  la  facture,  rien 
qui  montre  que  ces  dix  statues  ne  sont  pas  de  la  même  main.  Cette 
uniformité  va  si  loin  qu'il  faut  un  moment  d'attention  pour  reconnaître 
que  de  ces  statues,  l'une  représente  une  femme.  On  sent  que  l'artiste 
milésien  travaillait,  comme  son  confrère  d'Egypte,  d'après  un  y.avwv  im- 
muable. Nous  sommes  en  effet  à  l'époque  où  les  deux  sculpteurs  samiens 
Théodore  et  Téléclès  faisant,  l'un  à  Éphèse,  l'autre  à  Samos,  les  deux 
moitiés  d'une  même  statue  d'Apollon,  ces  deux  moitiés,  rapprochées,  se 
réunissaient  exactement. 

Dans  les  rapports  qu'il  adressait  au  Foreing-Office  pendant  ses  fouilles, 
et  plus  tard  dans  le  grand  ouvrage  où  il  a  exposé  les  résultats  de  ses 
travaux,  M.  Newton  se  montre  très-vivement  frappé  de  la  ressemblance 
que  présentent  les  statues  des  Cranchides  avec  les  œuvres  de  l'art  égyp- 
tien. Il  rappelle  que  les  Milésiens  fournissaient  des  mercenaires  à  la 
dynastie  Saïte  et  avaient  obtenu  des  Pharaons  le  droit  de  fonder,  sur  une 
des  branches  du  Nil,  un  comptoir  qui  devint  une  ville  importante.  Les 
auteurs  des  statues  des  Branchides,  Terpsiclès  et  ses  collègues,  ne  se 
seraient-ils  point  formés  à  l'école  des  sculpteurs  égyptiens?  Assurément, 
il  n'y  a  là  rien  d'impossible,  ni  même  d'invraisemblable;  j'avoue  cepen- 
dant que  si  l'inspiration  égyptienne  est  évidente  dans  le  lion  couché, 
qui  rappelle,  avec  beaucoup  plus  de  lourdeur  et  de  maladresse,  les  admi- 
rables lions  saïtes  du  Louvre,  si  elle  est  incontestable  dans  le  sphinx,  je 
la  remarque  beaucoup  moins  dans  les  dix  statues  d'hommes,  œuvres 
d'art  bien  plus  importantes.  Sans  doute  l'immobilité  hiératique  des 
attitudes,  le  manque  absolu  d'expression  et  de  personnalité,  le  parti 
pris  d'exécution  enfin,  sont  communs  aux  marbres  des  Branchides  et  aux 
œuvres  de  la  décadence  égyptienne.  Mais  il  y  a  dans  les  rondeurs  du 
rendu,  dans  la  disposition  des  vêtements,  et  surtout  dans  la  coiffure  et 
dans  l'interprétation  de  la  figure  humaine,  quelque  chose  de  tout  diffé- 
rent. S'il  y  a  dans  ces  marbres  quelques  emprunts  faits  à  la  tradition 
égyptienne,  la  part  d'influence  assyrienne  me  paraît  bien  plus  considé- 
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rable  encore,  que  cette  influence  se  soit  exercée  directement  ou  par  l'in- 
termédiaire de  ces  peuples  de  la  Phrygie  et  de  la  Lydie  dont,  grâce  ctux 
beaux  travaux  de  M.  G.  Perrot',  nous  commençons  à  connaître  la  civili- 
sation. Si,  sans  quitter  le  British  Muséum,  nous  passons  de  la  salle 
lycienne  à  l'entrée  du  musée  assyrien,  il  est  impossible  de  ne  pas  être 
frappé  de  l'analogie  que  présente  avec  les  statues  des  Branchides  celle 
du  roi  Salmanasar. 


II. 


LE     SECOND    TEiVIPLE. 

A  quelle  époque  le  dieu  de  Didymes  recouvra-t-il  la  voix?  nous  ne 
le  savons  pas  au  juste,  mais  c'est  certainement  avant  334.  Cette  année, 
en  effet,  au  moment  où  Alexandre,  déjà  entré  à  Éplièse,  prenait  de  vive 
force  Milet,  Séleucus,  alors  simple  chef  d'un  corps  de  cavalerie  dans 
l'armée  du  conquérant,  venait,  déjà  las  d'une  expédition  qui  n'en  était 
pourtant  qu'à  ses  débuts,  demander  à  l'oracle  s'il  ne  ferait  pas  mieux  de 
laisser  là  son  maître  et  de  retourner  tranquillement  dans  sa  patrie.  Apollon 
lui  répondit  :  «  Ne  te  presse  point  de  regagner  l'Europe  :  l'Asie  vaut  bien 
mieux  pour  toi.  » 

Séleucus  n'oublia  pas  cette  réponse  lorsqu'il  eut  trouvé  un  grand 
empire  dans  l'héritage  d'Alexandre'  :  il  renvoya  à  Didymes  la  statue 
colossale  d'Apollon  emportée  par  les  Perses  à  Ecbatane.  Ce  fait,  attesté 
par  plusieurs  auteurs,  est  très-important  pour  la  fixation  de  la  date  à 
laquelle  le  Didyméon  fut  reconstruit.  Il  était  tout  à  fait  contraire  aux  idées 
religieuses  des  Grecs,  comme  il  l'est  d'ailleurs  au  simple  bon  sens,  de 
placer  la  statue  d'un  dieu  dans  un  sanctuaire,  par  suite  d'y  inaugurer 
le  culte,  avant  que  l'édifice  ne  fût  débarrassé  des  maçons.  La  simple 
consécration  d'offrandes  dans  un  temple  non  achevé  passait  pour  une 
impiété.  Il  est  donc  nécessaire  d'admettre  qu'au  moment  où  Séleucus  fit 
rapporter  à  Didymes  la  statue  d'Apollon,  le  temple  était,  sinon  terminé 

'1 .  G.  Perrot.  Exploration  archéologique  de  la  Galatie  et  de  la  Bithynie,  etc.  — 
Mélanges  archéologiques  :  l'Art  de  l'Asie  Mineure.  — 

2.  Les  Séleucides  témoignèrent  pendant  longtemps  une  dévotion  particulière  à 
Apollon  Didyméen.  Les  tétradrachmes  d'Antiochus  Soter  portent  au  revers  le  dieu  assis 
sur  rOmphalos,  dans  la  posture  caractéristique  oij  se  tenait  la  prêtresse  lorsqu'elle 
rendait  des  oracles.  Séleucos  Callinicos  et  Antiochus  Hiérax  firent  au  temple  des 
dons  nombreux  énumérés  dans  une  inscription  encore  aujourd'hui  existante. 
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(il  ne  l'a  jamais  été),  du  moins  déjà  dans  l'état  où  il  est  resté  depuis,  et 
que,  le  gros  œuvre  achevé  et  le  trésor  de  Milet  épuisé  par  la  dépense, 
on  avait  renoncé  à  pousser  plus  loin  les  travaux.  La  date  de  la  mort  de 
Séleucus  (281)  est  donc,  pour  l'achèvement  approximatif  du  temple,  une 
date  minimum  au-dessous  de  laquelle  on  ne  peut  descendre,  et  sur 
laquelle  il  faut  évidemment  anticiper  de  plusieurs  années,  car,  d'une 
part,  le  renvoi  de  la  statue  semble  se  placer  plus  logiquement  au  début 
du  règne  de  Séleucus  qu'à  la  fm,  et  de  l'autre  la  poursuite  des  travaux 
jusqu'à  ce  que  l'édifice  fiit  en  état  de  recevoir  le  dieu  a  sans  aucun 
doute  duré  bien  des  années. 

Il  y  a  plus  :  les  auteurs  qui  nous  apprennent  cet  acte  de  piété  de 
Séleucus  n'auraient  eu  garde  d'oublier  de  nous  prévenir  s'il  avait  contri- 
bué à  la  construction  du  temple.  De  leur  silence  on  peut  donc  conclure 
que  cette  construction  avait  été  faite  avant  son  règne  et  qu'on  n'y  tra- 
vaillait déjà  plus.  Cette  conclusion  est  d'ailleurs  logique,  car  au  milieu 
des  longues  guerres  des  généraux  d'Alexandre,  ni  aucun  d'eux  ni  aucune 
des  villes  d'Asie,  engagées  bon  gré  mal  gré  dans  la  lutte,  ne  pouvait 
assurément  consacrer  à  un  édifice  les  sommes  énormes  que  le  Didyméon 
a  dû  coûter.  Or,  peu  d'années  avant  le  règne  de  Séleucus  se  place  un  fait 
d'une  importance  capitale  dans  l'histoire  de  Milet  :  la  prise  d'assaut  de 
la  ville  par  Alexandre  en  33/i.  Plusieurs  quartiers  furent  brûlés,  le  reste 
mis  au  pillage,  un  grand  nombre  d'habitants  vendus  comme  esclaves. 
Ce  n'est  évidemment  pas  de  longtemps  après  un  pareil  désastre  que  les 
Milésiens  ont  pu  entreprendre  une  œuvre  aussi  gigantesque.  Et  si  l'on 
rapproche  de  ces  considérations  le  fait  que  Séleucus,  à  son  passage  à 
Milet  en  cette  même  année  33Zi,  trouva  l'oracle  déjà  rétabli,  on  admettra, 
je  pense,  sans  peine,  que  la  construction  du  temple  a  dû  avoir  lieu  avant 
33i,  pendant  cette  époque  de  prospérité  qui  suivit  le  traité  d'Antalcidas 
et  précéda  la  conquête  d'Alexandre,  et  que  c'est  précisément  la  ruine  de 
Milet  qui  interrompit  l'œuvre  à  moitié  faite. 

S'il  était  certain  que  l'édifice  construit  à  Didymes  par  Pœonios 
d'Ëphèse  et  Daphnis  de  Milet  fût  le  second  temple,  et  non  pas  le  pre- 
mier, nous  trouverions  encore  là  une  confirmation  des  déductions  précé- 
dentes ;  car  Paeonios  travailla  aussi  à  Éphèse,  et  l'Artémision  d'Ëphèse 
était  à  peu  près  achevé  en  334  av.  J.-C.  Mais  les  témoignages  de 
Vitruve,  de  Slrabon  et  de  Pline  à  propos  de  l'Artémision  et  du  Didy- 
méon sont  tellement  obscurs  et  confus,  les  divers  temples,  les  uns  du 
vi^  siècle,  les  autres  du  iV^y  sont  si  mal  distingués  les  uns  des  autres, 
qu'il  est  impossible  de  déterminer  d'une  manière  incontestable  la  date 
des  architectes  dont  les  noms  nous  ont  été  conservés. 
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Ainsi,  en  résumé  :  certilude  que  le  Didyméon  était  déjà,  plusieurs 
années  avant  281,  en  l'état  où  il  est  resté  ;  très-grande  probabilité  que 
la  construction  en  est  antérieure  à  334  ;  certilude  qu'il  est  l'œuvre 
d'élèves  de  Pythios;  vraisemblance  que  ces  élèves  étaient  Pœonios  et 
Daphnis. 

Le  Didyméon,  nous  l'avons  dit,  ne  fut  jamais  achevé  :  Pausanias  le 
déclare  formellement.  Caligula  eut  un  moment  l'intention  de  le  ter- 
miner; il  en  fut  de  ce  projet  comme  de  beaucoup  d'autres  qu'il  avait 
conçus  :  la  mort  ne  lui  laissa  pas  le  temps  d'en  commencer  l'exécution. 
L'examen  des  ruines  montre  que  l'intérieur  du  temple  était  à  peu  près 
fini  :  il  ne  restait  plus  qu'à  ravaler  quelques  moulures.  A  l'extérieur,  les 
colonnes  du  pronaos  étaient  cannelées,  mais  les  bases  n'en  étaient  pas 
toutes  sculptées;  l'entablement  était  posé  et  fini;  il  est  impossible  de 
savoir  si  le  fronton  était  resté  vide  ou  s'il  avait  déjà  reçu  sa  décoration 
sculpturale.  Sur  la  façade  latérale  nord,  les  colonnes  n'étaient  can- 
nelées que  sur  une  partie  de  la  longueur;  sur  la  façade  latérale  sud, 
ainsi  que  derrière  la  çella,  elles  étaient  restées  épannelées.  C'est  donc 
une  restitution,  certaine  d'ailleurs,  plutôt  qu'une  restauration  proprement 
dite,  que  M.  Thomas  a  dû  faire  et  qu'il  me  reste  maintenant  à  expliquer; 
mais  auparavant  il  est  nécessaire  de  dire  comment  les  données  indis- 
pensables à  cette  restitution  ont  été  obtenues.  —  Le  récit  de  ces  travaux 
paraîtra,  je  le  crains  bien,  un  peu  froid  et  aride  :  c'est  qu'en  effet  les 
fouilles  sont  souvent  arides  et  ennuyeuses;  le  travail  avance  lentement, 
au  milieu  de  mille  et  mille  difficultés,  de  déceptions  et  de  tâtonnements; 
souvent  une  découverte  inopinée  est  suivie  de  longs  jours  de  vaine 
attente.  Pour  faire  de  semblables  recherches  un  drame  où  l'intrigue  soit 
fermement  nouée,  où  les  événements  marchent  sans  dévier  vers  un 
dénoûment  certain,  où  l'intérêt  aille  en  crescendo  jusqu'au  dernier 
nioment,  il  faut  certains  artifices  de  composition  auxquels  la  science  ne 
doit  pas,  je  crois,  recourir.  Dût  l'intérêt  de  ces  pages  en  souffrir  un 
peu,  les  lecteurs  de  la  Gazelle  ne  me  blâmeront  pas,  j'en  ai  la  ferme 
confiance,  d'avoir  tenu  à  être  sincère. 

G.     KAYET. 

( La  suite  pyochainejnent.) 
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A  Rochefoucauld  a  dit  qu'il  fallait  tou- 
jours mesurer  les  qualités  d'un  homme  à 
l'usage  qu'il  en  sait  faire.  Si  nous 
n'avions,  pour  juger  le  mérite  du  grand 
homme  d'affaires  que  la  France  vient  de 
perdre,  de  celui  qui  a  su  avec  ses  seules 
forces  créer  et  asseoir  sur  des  bases  iné- 
branlables l'un  des  premiers  établisse- 
ments industriels  du  monde,  que  la  col- 
lection de  tableaux  qu'il  laisse  après 
lui,  nous  aurions  encore  une  singulière 
estime  pour  la  clairvoyance  de  son  esprit  et  la  probité  de  son  caractèi-e. 
La  galerie  de  M.  Schneider  est  en  effet,  si  l'on  peut  ainsi  parler,  d'une 
franchise  et  d'une  probité  incomparables  ;  elle  est  plus  que  le  caprice 
d'un  homme  puissamment  riche,  c'est  une  œuvre  voulue,  c'est  un  édifice 
harmonieux,  auquel  la  mort  n'a  pas  permis  à  son  architecte  d'ajouter 
quelques  matériaux  qu'il  savait  y  manquer,  mais  qui,  tel  quel,  se  pré- 
sente à  nos  yeux  charmés  avec  des  proportions  exquises  et  admirable- 
ment étudiées. 

Le  cabinet  formé  avec  une  sévérité  si  exigeante,  par  l'ancien  pré- 
sident du  Corps  législatif,  peut  nous  donner  une  idée  de  ce  qu'était  un 
cabinet  de  tableaux  au  xviii''  siècle  ;  M.  Schneider  était  de  la  race  des 
Choiseul,  des  Poulain,  des  Randon  de  Boisset.  Comme  eux,  avec  la  même 
passion  et  presque  avec  les  mêmes  goûts,  il  s'est  exclusivement  adressé, 
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à  deux  ou  trois  exceptions  près,  à  l'art  intime  et  naturaliste  de  la 
Hollande  :  sauf  Van  der  Helst,  Gérard  Dow  et  Terburg,  tous  les  Hol- 
landais de  grand  ton  et  de  haute  réputation  se  rencontrent  chez  lui, 
et  ils  s'y  rencontrent  en  exemplaires  de  premier  choix  et  d'illustre  pro- 
venance. Comme  eux  aussi  il  a  eu  ses  perfections  et  ses  préférences 
exclusives  ;  il  a  dédaigné  toutes  ces  renommées  battant  neuf  inventées 
parla  critique  moderne, Van  der  Meer,  Théodore  de  Keyser,  lesFabricius 
et  tous  les  minores  de  la  mode  nouvelle  ;  il  a  même  dédaigné  Franz 
Hais,  un  vrai  grand  peintre  que  le  xviii^  siècle  a  eu  le  tort  impardonnable 
d'oublier.  Ceux  dont  il  a  voulu  faire  sa  société,  c'est  Backuysen,  Berghem, 
Both,  Guyp,  Van  der  Heyden,  Hobbema,  Hondekoeter,  Hooch,  Du  Jai-din, 
Metsu,  Miéris,  Van  der  Neer,  les  deux  Ostade,  Potter,  Rembrandt,  Ruys- 
daël,  Steen,Temers,  les  Van  deVelde,  Welnix,  Wouwerman  et  Wynants  ; 
parcourez  le  Cabinet  de  M.  PouUain,  gravé  sous  la  direction  du  sieur 
Basan,  Paris,  il81,  in-4%  ce  sont  bien  les  mêmes  noms  et  presque  les 
mêmes  œuvres,  le  même  climat  et  la  même  vie;  ce  sont  les  mêmes  ciels 
et  les  mêmes  horizons.  Et  ce  merveilleux  petit  musée  hollandais  ne  se 
compose  pas  seulement  de  peintures,  il  se  poursuit  et  se  complète  dans 
une  collection  de  dessins,  sur  laquelle  nous  reviendrons  tout  à  l'heure, 
plus  précieuse  peut-être,  à  un  certain  point  de  vue,  et  plus  instructive.  On 
nous  permettra  de  demeurer  dans  l'esprit  du  collectionneur,  d'accentuer 
en  quelque  sorte  le  caractère  dominant  de  ses  goûts,  en  laissant  un  peu 
au  second  plan,  encore  qu'ils  soient  très-importants  et  de  haute  valeur, 
les  huit  ou  dix  tableaux  qui  n'appartiennent  pas  à  cette  école,  dans  la 
galerie  de  M.  Schneider. 

Nous  ne  saurions  assez  insister  sur  la  caractéristique  de  cette  collection: 
la  qualité  incomparable  des  exemplaires.  On  peut  même  affirmer,  sans 
paradoxe,  que  M.  Schneider,  froid  et  réfléchi,  n'était  passionné  que  sur 
ce  point  spécial.  M.  Haro,  qui  était  en  quelque  sorte  son  conservateur 
honoraire,  nous  a  raconté  que,  lorsqu'il  méditait  une  acquisition,  il  ne 
manquait  jamais,  en  le  fixant  de  son  regard  pénétrant,  de  lui  demander 
si  le  tableau  en  question  était  pur,  absolument  pur  de  tout  dommage,  et 
s'il  surprenait  l'ombre  d'une  réticence,  il  n'en  voulait  plus  à  aucun  prix, 
quelque  attrait  d'ailleurs  que  l'œuvre  eiit  eu  d'abord  pour  lui.  On  dira 
un  jour  :  «  pur  comme  les  hollandais  de  M.  Schneider.»  En  ce  sens,  il 
n'est  pas  un  de  ces  tableaux,  pas  un  de  ces  dessins  qui  ne  soit  digne  de 
figurer  avec  honneur  au  musée  du  Louvre.  Aussi  est-ce  une  besogne 
charmante  que  de  parler  de  tels  tableaux  et  de  tels  dessins.  Interrogez- 
les,  ils  vous  répondront  avec  l'éloquence  persuasive  de  gens  qui  n'ont 
rien  à  cacher  et  qui  peuvent  mettre  à  nu  leur  belle  âme. 


GALERIE   DE  M.   SCHNEIDER.  513 

Faut-il  faire  .un  choix?  c'est  à  Rembrandt,  à  Hobbema,  à  Van  Ostade, 
à  Pieter  de  Hooch,  à  Teniers  et  à  Jean  Steen  que  nous  irons  tout  d'abord. 

Le  chef  glorieux  de  l'École  du  Nord  nous  apparaît  dans  toute  la 
plénitude  de  sa  première  manière,  avec  deux  grands  portraits,  en  pied 
et  de  grandeur  naturelle,  du  pasteur  Ellison  et  de  sa  femme.  Tous  deux 
ils  sont  signés  et  datés  en  caractères  cursifs ,  d'une  fierté  magistrale , 
Re7nbrandt  W34;  nous  reproduisons  ici  cette  magnifique  signature.  Les 
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portraits  de  cette  taille  sont  fort  rares  dans  l'œuvre  de  Rembrandt.  La 
Leçon  d'miatoinie  est  de  1632  ;  ces  portraits  sont  de  1634,  de  cette  année 
heureuse  où  le  maître,  âgé  de  vingt-huit  ans,  si  l'on  admet  la  date 
de  1606  pour  sa  naissance,  épousait  la  belle  Saskia  Uylenburg.  Comme 
caractère  et  comme  expression ,  ils  rappellent  la  gravité  janséniste  des 
portraits  de  Champagne;  comme  exécution,  ils  sont  de  cette  pâte  ferme, 
ambrée,  lumineuse  et  large  tout  à  la  fois,  qui  caractérise  sa  touche 
de  1633  à  1640,  des  petits  Philonophes,  du  Louvre,  au  Ménage  du  me- 
nuisier.  Les  Rembrandt  de  la  galerie  de  M.  Schneider  appartiennent  donc 
à  l'âge  d'or  de  son  talent  en  fleur.  Le  portrait  du  pasteur  Ellison  surtout 
est  une  admirable  chose.  Il  a  l'éclat  et  la  limpidité,  dans  sa  tonalité 
austère,  des  meilleures  œuvres  de  cette  période,  et,  de  fait,  c'est  un  des 
plus  beaux  portraits  de  Rembrandt  que  nous  connaissions.  Le  pasieur, 
vêtu  d'une  longue  robe  noire,  la  tête  couverte  d'une  petite  calotte  de 
même  couleur  et  encadrée  dans  une  épaisse  collerette  tuyautée,  est  assis 
dans  un  massif  fauteuil  de  bois  garni  de  cuir;  sa  main  droite  repose  sur 
l'un  des  bras  du  fauteuil;  sa  main  gauche,  une  belle  main  blanche  et 
grasse,  s'appuie  sur  sa  poitrine.  Auprès  de  lui  on  voit  une  table  de  tra- 
vail avec  quelques  rouleaux  et  quelques  livres.  La  barbe,  longue,  gri- 
sonnante et  un  peu  rare,  joue  avec  une  légèreté  merveilleuse  sur  le  blanc 
lumineux  de  la  collerette.  Le  visage  à  la  fois  vivant  et  pensif,  haut  en 
couleur  et  cependant  d'un  dessin  très-noble,  respire  cette  bonne  santé 
hollandaise,  mens  sana  in  corpore  sano,  qui  est  le  propre  de  la  race.  Le 
regard,  vif,  franc,  direct,  avec  cette  humidité  et  cette  transparence  que 
donne  une  vie  calme  et  régulière,  vous  interroge  et  vous  trouble.  On 
voudrait  pénétrer  le  secret  de  cette  vie  d'étude,  et,  si  la  beauté  maté- 
rielle de  cet  admirable  morceau  de  peinture,  avec  sa  sombre  et  somp- 
tueuse harmonie  de  tons  noirs  et  roux,  avec  ses  belles  ondes  lumineuses 
qui  enveloppent  la  tête  et  les  mains,  en  leur  donnant  l'éclat  même  de  la 
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nature,  vous  éblouit,  sa  beauté  morale  ne  vous  émeut  pas  moins  :  nous 
comprenons  l'enthousiasme  si  touchant  de  M.  Robert-Fleury  demandant, 
devant  nous,  d'ouvrir  une  souscription  publique  pour  l'offrir  au  Louvre 
et  le  conserver  à  la  France.  La  dame  Ellison  est  la  digne  compagne  du 
pasteur;  c'est  la  douce  et  laborieuse  ménagère.  C'est  aussi  une  peinture 
moins  expressive  et  moins  brillante,  mais  elle  nous  plaît  encore  sous  son 
large  chapeau  de  feutre  qui  noie  sa  figure  d'une  pénombre  discrète. 
M.  Schneider  avait  acquis  ces  deux  portraits  de  la  famille  même.  Il  est 
à  craindre  que  ce  ménage  qui  était  resté  si  uni  après  la  mort  ne  soit,  au 
bout  de  deux  siècles,  violemment  et  à  jamais  séparé  de  corps  par  les 
hasards  cruels  de  la  vente  publique. 

Hobbema  n'a  pas  le  sentiment  poétique  de  Ruysdaël,  cela  est  certain, 
pas  plus  qu'il  n'a  son  goût  pittoresque,  mais  il  est  plus  vrai,  plus  naïf 
et  plus  paysagiste,  dans  le  sens  moderne  du  mot.  Seulement  les  beaux 
Ruysdaël  sont  moins  rares  que  les  beaux  Hobbema;  de  telle  sorte  que 
cette  grande  réputation  du  second,  auprès  des  artistes,  semble  peu  jus- 
tifiée aux  yeux  de  ceux  qui  n'ont  vu  que  des  toiles  douteuses  ou  de 
mérite  secondaire.  Un  Hobbema  intact  et  de  grande  qualité  est  le  rara 
avis  de  la  curiosité.  Celui  de  M.  Schneider  fait  comprendre  le  maître 
tout  entier,  il  le  révèle  aux  incrédules.  Nous  n'en  connaissons  pas  de 
plus  important;  le  Paysage  de  la  Gueldre  est  un  pur  chef-d'œuvre.  H 


est  supérieur  à  celui  de  la  vente  Mecklembourg,  et  M.  Charles  Blanc,  qui 
est  un  adorateur  du  maître,  déclare,  dans  son  Histoire  des  Peintres, 
qu'il  le  préfère  aux  Hobbema  si  célèbres  de  la  collection  Holford  et  qu'il 
le  considère  comme  le  plus  beau  qu'il  y  ait  en  Europe.  Celui-ci,  qu'il 
nous  a  été  donné  de  regarder  à  loisir,  sur  un  chevalet  et  en  belle 
lumière,  est  d'une  clarté,  d'une  transparence  et  d'une  vérité  prodi- 
gieuses. Il  est  inutile  de  vouloir  le  décrire;  le  site  n'a  rien  de  remar- 
quable :  c'est  une  mare  dormante,  un  vieux  pont  de  bois,  un  moulin, 
des  groupes  d'arbres  à  la  verdure  vigoureuse,  des  lointains  fuyants 
entrevus  çà  et  là,  une  clairière  au  second  plan  avec  une  traînée  de 
soleil  qui  illumine  la  façade  lépreuse  d'une  petite  maison  rustique,  un 
ciel  d'été,  léger  et  profond,  où  dorment  quelques  gros  nuages  blancs;  de 
l'air  et  de  la  lumière  partout,  à  travers  les  feuilles,  sur  les  troncs,  dans 
les  herbes  en  fleur,  un  air  que  l'on  respire,  une  lumière  qui  vous  pénètre  ; 
c'est  la  vérité  même.  Involontairement  on  pense,  en  voyant  ce  magni- 
fique portrait  de  la  nature  vivante,  au  nom  illustre  de  Théodore  Rousseau. 
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Quelle  distance  entre  cet  Hobbema  et  le  Torreiit  de  Ruysdaël  qui  lui  fait 
pendant,  et  qui  est  cependant  de  grand  prix  !  La  poésie  a  tort  cette  fois 
devant  la  réalité. 

Après  un  morceau  d'une  éloquence  aussi  simple,  il  semble  qu'on  ne 
puisse  goûter  que  la  naïveté  suprême  d'Adrien  Van  Ostade.  Combien 
d'habiles  doivent  s'incliner  chapeau  bas  devant  ce  naïf  qui  a  plus  d'ha- 
bileté, sans  qu'il  y  paraisse,  que  bien  des  matamores!  Il  avait  été  nourri 
à  l'école  de  Franz  Hals;  il  est  le  Franz  Hais  des  petits  tableaux.  Dans  sa 
première  manière,  Ostade  est  d'une  extrême  liberté  et  d'une  extrême 
franchise,  il  produit  beaucoup  ;  dans  sa  seconde,  qui  est  moelleuse, 
fondue  et  émaillée,  d'un  fini  admirable  et  d'une  harmonie  sans  égale, 
il  produit  peu.  Les  œuvres  de  cette  seconde  manière,  dont  le  type  le 
plus  parfait  et  le  plus  justement  célèbre  est  le  Mailre  d'école,  du  Louvre, 
sont  rarissimes,  surtout  en  exemplaires  intacts;  ce  sont  des  brillants 
polis  avec  amour.  Tel  est  le  Ménage  rustique  de  la  collection  Holford, 
tel  est  aussi  le  délicieux  Intérieur  de  cabaret  de  M.  Schneider.  11  est  de 
la  même  famille,  du  même  temps  et  comme  du  même  cru  que  le  chef- 
d'œuvre  du  Louvre;  c'est  le  même  demi-jour  calme  et  transparent,  la 
même  lumière  discrète  et  enveloppante,  la  même  harmonie  exquise  du 
coloris,  tout  glacé  de  tons  verdissants,  les  mêmes  petites  figures  sou- 
riantes et  heureuses  de  vivre  au  coin  de  l'âtre,  le  même  esprit  et  la  même 
délicatesse  de  touche.  Tout  Ostade  est  là,  dans  ce  tableau  d'un  pied 
carré.  Celui-ci  d'ailleurs  a  les  plus  beaux  titres  de  noblesse  ;  il  a  passé  à 
la  vente  du  prince  de  Gonti,  en  1777,  ofi  il  a  été  adjugé  7,000  livres,  plus 
cher  que  le  Maître  d'école  à  la  vente  de  Randon  de  Boisset,puis  il  a  figuré 
dans  le  cabinet  Poulain.  Il  est  orné  comme  le  Maître  d'école,  d'une 

superbe  signature  :  A.V.  Ostade,  i658.  C'est  un  événement  qu'un  Ostade 
de  cette  qualité  et  de  cette  pureté  dans  la  circulation. 

Dans  une  grande  chambre  à  coucher  toute  reluisante  de  propreté 
hollandaise,  une  femme  est  assise  sur  une  chaise  basse  et  délasse  le 
corset  de  drap  ïouge  qui  lui  emprisonne  la  taille  ;  on  ne  saurait  dire  si 
elle  est  laide  ou  jolie,  mais  sa  paisible  figure  respire  la  douceur  et  une 
exquise  bonhomie.  La  porte  grande  ouverte  laisse  voir  une  seconde 
pièce,  sorte  de  cuisine  aux  murs  blancs  et  nus  ;  dans  cette  pièce,  une 
petite  fille,  qui  tourne  le  dos,  vient  d'entre-bâiller  l'huis  de  chêne  qui 
communique  avec  l'extérieur  ;  par  cette  fissure  un  étincelant  rayon  de 
soleil  vient  d'entrer  à  pleine  volée,  il    illumine  la  blanche   muraille  et 
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caresse,  en  la  frisant,  la  silhouette  de  l'enfant,  il  glisse  sur  les  dalles  de 
faïence,  éveillant  partout  des  reflets  et  des  transparences,  et  vient  mourir 
dans  la  chambre  à  coucher  qu'il  chauffe  d'une  douce  clarté.  Qu'y  a-t-il 
pour  meubler  cette  chambre  plus  que  bourgeoise  ?  Un  lit  carré  à  cour- 
tines de  laine  rayée,  un  berceau,  une  bassinoire  de  cuivre  bien  écurée  et 
un  jupon  rouge  accrochés  à  un  clou,  une  table,  et  sur  cette  table  un  bou- 
^  geoir  dont  la  chandelle  a  coulé  et  un  pot  de  grès.  Comme  couleur,  sauf  le 
corset  et  le  jupon  qui  sont  d'un  rouge  hardi  et  vibrant,  cet  ensemble 
est  d'une  harmonie  étouffée  qui  module  entre  le  vert  sombre  et  le  roux 
éteint;  mais  c'est  Pieter  de  Hooch,  un  bien  grand  magicien,  qui  a  fait 
entrer  la  lumière,  et  cette  scène  vulgaire  est  transfigurée  par  un  rayon 
d'incomparable  poésie.  Personne  n'a  peint  ainsi  le  soleil  et  jamais  Pieter 
de  Hooch  n'a  peint  un  plus  beau  rayon  de  soleil  ;  voyez  plutôt  les  atomes 
impalpables  qui  tourbillonnent  dans  cette  fus'ée  lumineuse.  Cet  Intérieur 
hollandais  est  d'une  irréprochable  conservation  et  d'une  origine  excel- 
lente. Il  provient  de  la  collection  irès-choisie  de  M""=  Hoffmann,  de  Harlem, 

Les  deux  Teniers,  VEnfant  prodigue  et  la  Famille  de  Teniers,  sont 
admirables.  Ils  appartiennent  tous  deux  à  sa  plus  rare  et  à  sa  plus  pré- 
cieuse manière,  à  la  seconde,  qui  est  intermédiaire  entre  celle  des  tons 
enflammés  et  passés  au  jus  de  tabac,  du  commencement,  et  celle  des  gris 
argentés,  de  la  fm.  C'est  sa  manière  pleine,  robuste  et  étudiée  ;  la  der- 
nière, plus  fraîche  d'aspect  peut-être  et  plus  libre,  est  plus  expéditive. 

Il  serait  impossible  de  trouver  dans  tout  l'œuvre  de  l'adorable  maître 
un  plus  beau  tableau,  plus  vaillant  de  touche,  plus  splendide  de  ton,  plus 
solide  d'aspect,  que  l'Enfant  prodigue  de  la  galerie  de  M.  Schneider. 
Tout  y  est  merveilleux  et  fait  naître  la  surprise,  les  figures,  les 
étoffes  et  les  moindres  accessoires.  L'esprit  du  pinceau  y  pétille  partout; 
le  métier  y  tient  du  miracle.  Le  métier  !  voilà  le  grand  mot  que  nous 
avons  toujours  à  la  bouche.  Que  sommes-nous  cependant  à  côté  de  ces 
bonnes  gens-là,  Teniers,  Yan  Ostade,  Metsu  et  tant  d'autres  ?  Ils  sont 
peintres  à  un  degré  qui  doit  nous  rendre  bien  modestes.  Dans  ce  tableau 
de  Y  Enfant  prodigue  la  composition  est  plus  que  simple;  on  la  devine. 
Un  jeune  homme  et  deux  jeunes  femmes  assis  autour  d'une  table,  deux 
musiciens  ambulants,  une  servante,  un  singe,  trois  chaises  et  un  fau- 
teuil de  bois,  dans  une  grande  chambre  toute  nue,  et  cela  suffit  au  maître 
pour  peindre  un  chef-d'œuvre  qui  nous  confond.  Mais  la  composition 
importe  peu,  ce  qui  fait  le  prix  d'un  tel  tableau  ce  sont  les  détails,  c'est 
la  veste  de  velours  violet  du  jeune  homme,  la  robe  noire  de  la  femme  vue 
de  dos,  et  surtout,  ce  qui  fixe  invinciblement  le  regard  au  premier  plan, 
à  droite,  le  chapeau  à  plumes,  le  manteau  cerise  etl'épée  à  nœuds  de 
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rubans  de  l'enfant  prodigue  posés  sur  le  fauteuil  ;  ce  petit  bout  de  pein- 
ture est  un  des  meilleurs  morceaux  que  Teniers  ait  peints  et  que  l'on  ait 
jamais  peints.  Cette  toile  était  naguère  l'un  des  ornements  de  la  coUec- 
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tion  royale  de  Madrid  ;  elle  en  fut  distraite  pendant  les  guerres  de  l'Em- 
pire et  vendue  à  des  amateurs  anglais,  puis  elle  passa  dans  les  cabinets 
de  John  Webb  et  de  Sébastien  Erard.  Quelques-uns  lui  préféreront  peut- 
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être  le  pendant,  la  Famille  de  Teniers.  C'est  un  Teniers  en  plein  air, 
exquis  ;  plus  blond  que  le  précédent  et  plus  proche  de  sa  dernière  manière. 
Il  rappelle,  en  l'égalant,  le  superbe  tableau  du  Louvre  payé  28,000  livres 
à  la  vente  Blondel  de  Gagny  ;  le  paysage  dans  celui-ci  est  charmant  et 
très-vrai,  ce  qui  est  assez  rare  chez  Teniers.  Il  y  a,  à  gauche,  un  chau- 
dron de  cuivre  qui  est  merveilleux.  Nous  recommandons  à  M.  Vollon  ce 
chaudron-là. 

La  Fête  flmiiande,  de  Jean  Steen,  est  très-importante  et  d'une  qua- 
lité rare  dans  l'œuvre  du  maître;  elle  rappelle  l'Orgie  ou  la  Fêle  des  Bois 
du  Musée  Van  der  Hoop,  à  Amsterdam.  C'est  un  Jean  Steen  gras  et 
chaud.  Il  y  en  a  de  plus  grands,  comme  dimension,  de  plus  vifs,  de 
plus  débraillés,  de  plus  entraînants;  on  n'en  saurait  trouver  de  plus 
intéressants  comme  facture.  La  scène  se  passe  sous  la  tonnelle  d'une 
auberge;  un  paysan  et  une  jeune  fille,  enlevés  par  un  rhythme  joyeux, 
dansent  aux  sons  de  la  (lùte  et  du  violon,  devant  de  nombreux  groupes 
de  personnages.  Dans  le  fond,  sur  la  route,  on  voit  des  tentes,  des  bara- 
ques et  des  gens  qui  passent  :  tout  cela  relevé  par  l'esprit  et  l'ani- 
mation que  l'on  sait.  Les  tableaux  de  Jean  Steen  prêtent  plus  que  tous 
autres  à  la  description,  par  leur  mise  en  scène  humoristique,  par  leur 
verve  endiablée,  par  ce  caractère  satirique  et  en  quelque  sorte  littéraire 
des  sujets  qui  est  le  propre  du  génie  de  l'Hogarth  hollandais,  de  celui 
que  Reynolds  qualifiait  d'homme  extraordinaire,  pour  le  don  surprenant 
qu'il  avait  de  faire  vivre  ses  personnages  et  d'exprimer  leurs  passions , 
d'une  façon  tour  à  tour  énergique  ou  délicate.  Sous  une  apparence  lâchée 
et  incorrecte,  ce  maître  étrange  accuse  un  art  prodigieux.  Ses  œuvres, 
négligées  de  son  temps,  se  vendent  aujourd'hui  des  prix  fabuleux,  ce 
qu'explique  d'ailleurs  leur  extrême  rareté,  l'Angleterre  ayant  absorbé 
Jean  Steen,  comme  elle  a  absorbé  Hobbema,  Claude  Lorrain  et  Albert 
Cuyp.  Dans  celle-ci,  ce  qui  nous  intéresse,  c'est  moins  le  sujet  que  la 
solidité  du  faire  et  la  chaleur  harmonieuse  du  coloris.  La  tonnelle,  avec 
ses  pampres  qui  s'enroulent  en  gracieuses  volutes,  forme  comme  un 
rideau  léger  qui  divise  la  lumière  et  relie  en  un  accord  d'une  justesse 
extrême  les  notes  éparses  d'une  couleur  à  la  vénitienne.  Çà  et  là,  ce  qui 
aurait  une  tendance  à  être  trop  pimpant  est  amorti  par  des  demi-teintes 
ambrées  qui  donnent  à  l'atmosphère  de  ce  tableau  un  charme  indicible. 
Nous  regrettons  vivement  d'ignoi'er  la  provenance  de  cette  œuvre  si 
exceptionnellement  pure  et  si  caractéristique  de  la  manière  de  Jean 
Steen.  Le  catalogue  est  muet  à  cet  égard. 

Tels  sont,  à  notre  goût,  les  capi d'opéra  de  la  galerie  de  M.  Schneider. 
Nous  aurions  mauvaise  grâce  cependant  à  ne  pas  mettre  au  même  rang 
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les  deux   grands  Hondekoeter,  le  Matin  et  le  Soir,  qui  ornaient  en 
pendants  le  salon  d'attente  de  l'hôtel   de  la   rue  Boiidreaii.  Ce  sont  de 
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superbes  morceaux  décoratifs,  et  il  faut  aller  jusqu'à  la  célèbre  Plume 
flottante  d'Amsterdam  pour  leur  trouver  un  point  de  comparaison.  Sans 
avoir  une  passion  bien  vive  pour  les  œuvres  de  ce  peintre  de  la  basse- 
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cour,  nous  ne  pouvons  méconnaître  qu'il  n'ait,  dans   ses  bonnes   toiles, 
un  remarquable  sentiment  pittoresque  et  une  superbe  maîtrise  de  pin- 
ceau. Dans  celles-ci,  qui  sont  de  première  importance  et   qui  décoraient 
autrefois  le  salon  de  M.  Zandberg,  ministre  des  cultes  à  la  Haye,  sous  le 
règne  de  Guillaume  II,  il  nous  donne  l'expression  la  plus  extrême  de  sa 
virtuosité.  On  ne  peut  rien  voir  de  plus  étonnant,  dans  un  certain  sens, 
que  la  façon  dont  sont  peints  ces  aimables  volatiles.   Voyez  plutôt  les 
plumes  à  reflets  d'émeraude  du  canard  blanc,  dans  le  tableau  du  Soir, 
les  caroncules  empourprées  du  dindon,  dans  celui  du  Matin;  est-il  pos- 
sible de  pousser  plus  loin  l'illusion  du  rendu  ?  La  Plage  de  Schevenin- 
gen,  d'Isaac  Van  Ostade,  est  également  capitale  dans  l'œuvre  de  ce  maître, 
qui  est  parfois  un  grand  maître.  Nous  ne  parlons  pas  de  l'Isaac  Ostade 
des  effets  de  neige  et  des  patineurs,  mais  de  celui  des  plages  ensoleillées, 
des  ciels  blonds  et  des  terrains   roux.  La  plupart  de  ses  tableaux   sont 
aujourd'hui  en  Angleterre;  celui-ci,  qui  est  de  sa  meilleure  façon,  cha- 
leureuse et  fondue,  est  des  plus    excellents  que  nous  connaissions  en 
France  avec  ceux  du  Louvre.  Les  dunes,   le  ciel,  les  nuages,   la  mer,  le 
sable  humide  et  les  cabanes  sont  d'une  vérité  admirable;  ils  sont  tout 
enveloppés  de  cette  belle   brume  dorée  qui  est  le  soleil  des  pays  du 
Nord.  Ce  trésor  est  signé  :  Isack.  van.  Ostade.  i649.  Pouvons-nous  enfin 
ne  pas  mettre  au  même  rang  cet  Adrien  Van  de  Velde  unique,  \q  Mercure 
et  Argus,  gravé  au  xviii"   siècle,  de  la  collection  Fouquet  et  du  duc  de 
Berry  ?  S'il  ne  portait  une  belle  et  incontestable  signature,  A.  V.  Velde. 
f.  1665,   on  hésiterait  à    attribuer  ce  tableau  mythologique,  avec   ses 
figures  nues  de  dimensions  insolites,   au  peintre  attitré  des  figurines. 
On  retrouve,  d'ailleurs,  tout  le  talent  délicat  du  maître,  tout  le  flou  de 
son  pinceau,  toute  l'adresse  caressée  de  son  dessin,  dans  la  façon  supé- 
rieure dont   sont  traités   le  paysage  et  les  animaux.   Le  grand   chêne, 
au  feuillage  minutieusement  détaillé,  sous  lequel  Mercure  a  endormi 
Argus,  est  d'une  facture  bien  curieuse.  Les  bestiaux  qui  paissent  çà  etlà 
ou  se  désaltèrent  dans  un  large  ruisseau  sont  dignes  de  Paul  Potter.  On 
sait  le  prix  et  la  rareté  des  œuvres  d'Adrien  Van  de  Velde.   La  légèreté, 
le  calme  et  la  transparence  de  l'exécution,  ainsi   que  la  limpidité   de  la 
lumière,  prêtent  à  celle-ci  un  charme  infini. 

Dans  tout  autre  cabinet,  il  faudrait  décrire  avec  religion  ce  merveil- 
leux Jean  Both,  de  la  collection  Hoffmann,  de  Harlem,  avec  son  ciel 
éblouissant  de  lumière,  —  des  nuages  d'or  sur  un  fond  de  turquoise;  — 
et  ce  lingot.d'or  en  fusion,  tableau  d'une  qualité  véritablement  exquise, 
signé  Berchem;  et  ce  splendide  Albert  Cuyp  de  la  collection  Éiard,  la 
Prairie,  et  ce  bijou  microscopique  de  Van  der  Heyden,  Une  Ville  de 
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Hollande,  et  ce  tableau  célèbre  de  la  galerie  Boursault,  connu  sous 
le  nom  de  Broderie  de  Wynants,  et  ce  délicieux  Divertissement  d'hiver 
de  Van  der  Neer,  l'un  des  plus  piquants  tableaux  qui  se  puissent  voir, 
et  la  Halle  au  camp  de  Wouvvermans,  gravée  par  Le  Bas,  et  l'adorable 
petite  marine  de  Guillaume  Van  de  Velde,  du  cabinet  de  lord  Granville, 
et  le  Paul  Potter,  et  le  Metsu.  Mais  le  temps  nous  presse  ;  il  nous  faut 
quitter  les  tableaux  pour  les  dessins.  En  festin  plus  délicat  encore  nous 
attend. 


II. 


M.  Schneider  n'aimait  guère  à  montrer  ses  tableaux;  il  aimait  encore 
moins  à  laisser  voir  ses  dessins,  qu'il  tenait  enfermés  dans  une  vaste 
cassette  dont  il  portait  constamment  la  clef  -sur  lui.  Tout  au  plus  les 
montrait-il  à  ses  enfants  dans  ses  jours  de  bonne  humeur.  Il  avait  mille 
fois  raison  ;  les  dessins  sont  choses   plus  que  fragiles.  C'est  grâce  au 
soins  jaloux  de  leurs  propriétaires  successifs  que  ces  merveilles  appa- 
raissent aujourd'hui  à  nos  yeux  ravis  dans  tout  l'éclat  de  leur  primitive 
fraîcheur.  Tous  ceux  recueillis  par  M.  Schneider  ont  l'importance  de  vé- 
ritables tableaux  :  peu  ou  point  d'études  et  de  croquis,  mais  des  composi- 
tions   achevées   et   pleines  d'agrément.   Leur  état  de  conservation   est 
surprenant.  Comme  les   tableaux,  ils  proviennent  des  cabinets   les  plus 
célèbres  de  la  fin  du  siècle   dernier  et  du  commencement  de  ce  siècle, 
de  ceux  de  Reynolds,  de  Dimsdale,  de  Ploos  Van  Amstel,  de  Goll  et  de 
Van  Cranenburg.    Pour  former  un  tel  ensemble  il  faudrait  maintenant 
puiser  dans  les  cartons  des  plus  riches  collections  publiques,  et  encore 
nous  ne  savons  s'il  serait  possible  de  retrouver  quelque  chose  appro- 
chant des  deux  aquarelles  d'Ostade,  de  la  marine  de  Backuysen  et  de  la 
Bonne  Visite  de  Rembrandt. 

Ostade  était  l'ami  de  la  maison.  Aux  deux  peintures  décrites  et  citées 
plus  haut,  M.  Schneider  avait  pu  ajouter  trois  dessins  d'une  importance 
capitale,  deux  aquarelles  et  un  dessin  à  la  plume  lavé  à  l'encre  de  Chine. 
Ce  sont  des  compositions  finies  et  étudiées  qui  ne  le  cèdent  pas  en  inté- 
rêt à  ses  meilleurs  tableaux.  Des  aquarelles  d'Ostade,  aussi  fraîches, 
aussi  brillantes,  aussi  délicates  que  si  elles  sortaient  de  la  main  du 
maître,  voilà  qui  est  fait  pour  nous  surprendre.  Si  on  ne  connaissait 
les  exigences  formalistes  de  M.  Schneider,  on  serait  tenté  de  crier  à  la 
supercherie;  mais  il  n'y  a  rien  à  dire,  les  titres  sont  bien  en  règle.  Les 
deux  aquarelles,  le  Liseur  de  gazette  et  l'Intérieur  de  cabaret,  lavées 
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des  tons  les  plus  fragiles,  sont  signées  et  datées.  La  première,  qui  a  été 
gravée  par  Baillie,  provient  des  collections  Ploos  Van  Amstel  et  Van 
Crauenbur.  L'Échoppe  du  savetier,  dessin  à  l'encre  rehaussé,  provient 
de  la  collection  Goll,  il  a  été  calqué  et  gravé  à  l'eau-forte  par  Van 
Ostade  lui-même  ;  tous  les  traits  en  sont  repassés  à  la  pointe.  De  ces 
trois  bijoux,  c'est  peut-être  le  Liseur  de  gazette  que  nous  préférons  pour 
l'harmonie  de  l'effet,  pour  l'humour  et  la  bonhomie  de  la  mise  en  scène. 

Les  Rembrandt  ne  sont  pas  moins  précieux  que  les  Ostade.  M.  Schnei- 
der en  possédait  quatre  :  un  paysage,  une  étude  de  figure  et  deux  com- 
positions. Le  Faucheur,  de  la  collection  Reynolds,  est  un  superbe  dessin, 
à  l'encre  et  lavé  à  la  sépia,  de  la  première  manière.  La  Jeune  Femme 
coiffée  à  l'orientale  donnant  le  sein  à  un  enfant  est  une  perle  exquise 
dans  l'œuvre  dessiné  du  maître;  il  faut  voir  ce  délicieux  croquis,  mêlé  de 
plume,  de  sanguine,  d'encre  de  Chine  et  de  sépia;  c'est  merveilleux  de 
décision,  d'esprit  et  d'originalité.  On  dit  qu'il  suffit  d'une  ligne  de  l'écri- 
ture d'un  homme  pour  le  faire  pendre  :  ilsuffitdece  bout  d'improvisation 
pour  mettre  Rembrandt  au  nombre  des  cinq  ou  six  dieux  de  la  peinture. 

La  Bonne  Visite  est  un  petit  chef-d'œuvre  d'esprit  malicieux  et  de 
fantaisie  pittoresque  ;  c'est  une  saynète  à  cinq  personnages  que  le  maître 
a  éclairée  d'un  de  ces  effets  de  lumière  artificielle  dont  il  a  seul  le  secret. 
Ce  dessin,  que  nous  estimons  être  des  environs  de  l'année  1640,  a  le 
charme  et  la  valeur  de  ses  plus  piquantes  eaux-fortes,  et  rien  n'empêche 
de  le  considérer  comme  le  carton  d'une  eau-forte  demeurée  à  l'état  de 
projet.  Que  n'eût-il  pas  tiré,  en  effet,  de  cette  figure  de  la  jeune  femme 
qui  ouvre  la  porte  et  qui  reçoit,  en  plein  visage  et  de  bas  en  haut,  le  jet 
de  lumière  directe  projeté  par  une  lanterne  sourde,  que  tient  à  la  main 
un  petit  garçon  à  demi  perdu  dans  l'ombre  et  vu  du  dos  1  Le  Moulin, 
paysage  à  la  plume  lavé  de  sépia  et  de  quelques  touches  d'encre  de  Chine, 
est  signé  Rembrandt  f.  '1635.  Ne  retrouve-t-on  pas  aussi  dans  ce  dessin 
toutes  les  qualités  incomparables  de  poésie  et  de  vérité  de  telles  de  ses 
eaux-fortes  que  tous  nos  lecteurs  connaissent,  comme  le  Moulin  ou  le 
Paysage  aux  trois  arbres.  Avec  quelques  traits  de  plumes  parallèles, 
soutenus  de  quelques  traînées  de  sépia,  le  prodigieux  paysagiste  a 
exprimé  l'infini  monotone  des  horizons  hollandais. 

Fiévreuses  aussi  et  passionnées  sont  les  esquisses  de  Rubens.  Le  des- 
sin, à  l'encre  rehaussée  d'aquarelle,  du  Mariage  de  Hem-i  IV,  que  pos- 
sédait M.  Schneider,  est  de  la  plus  magnifique  allure  et  du  plus  rare  intérêt 
par  les  nombreuses  différences  qu'il  présente  avec  la  composition  défini- 
tive. Nous  donnons  ici  un  fac-similé  d'un  second  dessin,  première 
pensée  de  son   grand  tableau  des  OEuvres  de  miséricorde.  On  attribue 
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aussi  à  Rubens,  dans  la  même  collection,  le  Triomphe  de  l'Église  dirc- 
tienne  surï  Arianismr,  mais  nous  pensons  que  c'est  un  dessin  de  Dié- 
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penbeck  pour  un  frontispice  de  livre.  Les  deux  Jacob  Ruysdaël,  un 
Pnymge  des  bords  de  la  Meuse  et  une  Lisière  de  forêt,  ne  sont  pas  d'un 
moindre  prix.  Le  second,  à  l'encre  de  Chine,  est  un  pendant  de  celui  de 
la  vente  Mariette  que  possède  le  Louvre.  Deux  maîtres  bien  intéressants 
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encore  dans  leurs  dessins,  ce  sont  les  deux  Van  de  Velde.  On  connaît  les 
délicieuses  marines  de  Guillaume,  ces  lavis  légers  qui  valent  des  pein- 
tures :  M.  Schneider  en  possédait  d'excellentes.  Les  études  d'Adrien  sont 
plus  rares  et  d'un  intérêt  plus  varié.  Où  rencontrerait-on  une  aqua- 
relle plus  délicate,  plus  lumineuse,  traduisant  avec  une  plus  juste 
expression  la  nature  champêtre,  que  ce  merveilleux  paysage  avec  ani- 
maux, représentant  la  campagne  des  environs  d'Utrecht  et  connu  sous 
le  nom  du  Champ  de  labour?  Et  dans  l'œuvre  si  abondant  de  Berchem, 
quel  pendant  trouverait- on  à  ce  Marchand  de  bestiaux,  signé  et  daté 
de  1657,  et  gravé  par  Major  d'un  burin  si  ferme  et  si  habile?  Ne  sont-ce 
pas  des  morceaux  de  haute  curiosité,  pour  le  précieux  et  le  fini  de  la 
facture,  pour  la  délicatesse  du  coloris  et  l'importance  de  la  composition, 
que  ce  grand  Paysage  historique,  de  Moucheron,  et  cette  Vue  de  ville, 
si  curieuse  et  si  rare,  signée  /.  //.  Prins  F.  1791,  toutes  deux  à  l'aqua- 
relle, ou  mieux  encore  cette  Vue  du  marché  au  poisson  à  Venise,  —  ce 
joli  coin  si  pittoresque,  avec  la  montée  du  Rialto  en  perspective  —  par 
le  Canaletto,  dessin  à  l'encre  et  au  lavis,  qui  a  toute  la  valeur  d'un  tableau 
terminé?  Si  vous  préférez  les  œuvres  de  style,  voici  une  Vue  de  rivitre, 
de  Cuyp,  et  une  Marine  au  soleil  couchant,  de  notre  Claude,  qui  sont 
delà  plus  grande  beauté,  et  cinq  Van  Dyck,  dont  trois  de  premier  ordre, 
le  Martyre  d'un  saint,  à  la  plume,  lavé  de  sépia  et  d'aquarelle,  d'un 
furie  d'exécution  splendide,  le  Portrait  de  Seghers,  gravé  par  Pontius, 
et  un  Portement  de  croix,  énergique  et  fier. 

Voici  enfin  deux  œuvres  du  xvi"  siècle  d'un  haut  intérêt.  Nous  les 
reproduisons  ici.  C'est  le  Portrait  de  V empereur  Maximilien,  par  Lucas 
de  Leyde,  dessin  à  la  plume  qui  a  été  gravé,  croyons-nous,  et  qui  est 
aussi  achevé  et  aussi  ferme  de  travail  que  les  estampes  du  maître,  et 
un  Portrait  d'homme,  de  même  nature,  que  le  catalogue  porte  au  nom 
d'Albert  Durer  et  que  nous  sommes  bien  plutôt  tenté  d'attribuer  à  un 
artiste  de  l'école  d'Augsbourg,  comme  Burgmair  ou  Schauffelein. 

Telle  est  dans  ses  traits  généraux  et,  à  notre  grand  regret,  trop 
rapidement  indiqués,  l'admirable  collection  laissée  par  M.  Schneider.  Un 
ensemble  de  cette  perfection  ne  se  reformera  plus.  Aussi  ne  pouvons- 
nous  terminer  cette  courte  revue  sans  exprimer  le  sentiment  de  tristesse 
qui  nous  serre  le  cœur  à  la  pensée  que  la  plupart  de  ces  merveilles  vont 
certainement  quitter  la  France  et  se  disperser  aux  quatre  vents  du  ciel, 
heureux  encore  s'il  nous  est  permis  de  les  retrouver  un  jour  à  Londres 
ou  à  Bruxelles.  Que  fera  notre  pauvre  Louvre?  rien,  hélas!  et  l'Hob- 
bema,  le  Rembrandt  et  les  Teniers  nous  échapperont  à  jamais. 

LOUIS    GONSE. 


LE    TRIPTYQUE    D'ALBERT    DURER 

EXÉCUTÉ  POUR  JACOB  HELLER. 


((Je  ne  veux  tenir  aucun  compte 
de  ma  peine,  pourvu  que  j'arrive  à 
un  résultat  qui  vous  fasse  honneur 
à  vous  et  à  moi.  ((  Ainsi  s'exprime  Al- 
bert Durer  dans  la  cinquième  de  ses 
lettres  à  Jacob  Heller.  L'œuvre  à  la- 
quelle il  fait  allusion  est  le  triptyque 
important  connu  en  Allemagne  sous 
le  titre  de  Tableau  d'autel  de  Bélier. 
Cette  vaste  composition  fera  l'objet  de 
notre  étude.  Nous  commencerons  par 
une  courte  biographie  de  Jacob  Hel- 
ler, que  Durer  a  associé  à  son  im- 
mortalité en  composant  pour  lui  cette 
page  grandiose.  Nous  essayerons  en- 
suite de  décrire  le  panneau  central  et 
les  deux  volets,  et  nous  donnerons  la 
première  traduction  française  des  neuf  lettres  adressées  par  Durer  à  Hel- 
ler au  sujet  de  ce  triptyque.  Celles-ci  nous  fourniront  l'occasion  de  quel- 
ques réflexions  sur  les  conditions  matérielles  de  l'art  allemand  au  com- 
mencement du  xvi^  siècle. 

I. 

Jacob  Heller  '■  naquit,  vers  1Z|50,  d'une  ancienne  et  riche  famille  de 
Francfort,  qui  possédait  dans  cette  ville  la  cour  de  Firnburg,  aujourd'hui 

1.  Les  renseignements  biograptiiques  que  nous  donnons  ici  sur  Heller  ont  été 
fournis  par  l'intéressante  étude  de  BI.  Otto  Cornill  :  Jacob  Heller  und  Albrecht 
Durer,  Francfort,  \  871 . 
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Hellerhof.  Membre  de  la  puissante  corporation  des  drapiers  de  Franc- 
fort, il  épousa,  en  1482,  Catherine  de  Melem,  fille  d'un  opulent  patri- 
cien, et  acheta  la  cour  de  Nuremberg,  où  il  demeura  jusqu'à  sa  mort  et 
où  il  hébergea,  en  1517,  l'empereur  Maximilien  P''  et  sa  suite. 

Il  remplit  de  hautes  fonctions  dans  sa  ville  natale,  et  fut  chargé  par 
elle  d'importantes  missions  à  l'extérieur.  Il  se  rend  en  1505  à  Gelnhau- 
sen,  auprès  de  Maximilien,  pour  lui  rendre  hommage  au  nom  de  ses 
concitoyens  *.  En  1506  il  fait  partie  d'une  députation  de  cinq  membres 
envoyés  au-devant  des  ambassadeurs  du  roi  de  France,  venus  à  Franc- 
fort pour  rendre  visite  à  l'Empereur.  Nous  le  retrouvons  encore  comme 
représentant  de  la  ville  de  Francfort  au  Congrès  d'Augsbourg,  où  fut  pré- 
parée l'alliance  du  Pape,  de  Maximihen  I"  et  de  Louis  XII  contre  les 
Yénitiens.  Après  avoir  perdu  sa  femme  en  1518,  il  meurt  le  28  jan- 
vier 1522. 

Heller  a  laissé  un  testament  très-curieux  qui  nous  fait  connaître 
certains  traits  de  son  caractère.  Préoccupé  avant  tout  du  salut  de  son 
âme,  il  règle  avec  une  scrupuleuse  exactitude  le  détail  des  pratiques  qui 
doivent  l'assurer.  Il  ordonne  la  construction  d'un  abri  pour  les  pauvres, 
où  sera  placé  un  crucifix  en  bois  sur  lequel  on  lira  :  «  Priez  Dieu  pour 
Jacob  Heller  et  Catherine  Melem,  fondateurs,  pour  leurs  parents  et  leurs 
bienfaiteurs.  »  Heller  veut  encore  qu'un  homme  de  confiance  se  rende  à 
Rome  pour  y  faire  un  pèlerinage  dans  l'intérêt  de  son  âme.  La  durée  du 
voyage  est  fixée  à  quatorze  ou  quinze  semaines.  Le  pèlerin  sera  surveillé 
par  un  prêtre  allemand;  pendant  toute  la  route,  il  récitera  tous  les  jours 
trente  Paler  et  Ave  Maria  et  trois  Actes  de  foi  «  avec  ferveur  »  ;  s'il 
tombe  malade  ou  s'il  meurt,  on  enverra  un  remplaçant;  puis  une  fois  à 
Rome,  il  visitera,  le  premier  jour,  Saint-Jean-de-Latran  et  Santa- 
Maria-della-Scala-Cœli  ;  le  deuxième  jour,  Saint-Pierre,  et  y  fera  dire 
trois  messes  et  un  Requiem,  et  ainsi  de  suite  ;  le  dernier  jour,  il  se 
rendra,  accompagné  du  prêtre  allemand,  à  l'abbaye  de  Saint-André. 
Heller  avait  visité  cette  abbaye  lors  de  son  voyage  à  Rome,  à  l'occasion 
du  Jubilé  de  1500,  et  il  s'y  était  fait  inscrire  au  nombre  des  membres 
de  la  Confrérie. 

Ce  formalisme  étroit  et  cette  dévotion  mesquine  prouvent  que  Heller 
avait  complètement  échappé  à  la  grande  influence  de  la  Réformation 
qui  agit  si  fortement  sur  Durer.    Mais  il   racheta  sa    religiosité  puérile 

-1.  L'empereur  lui  confia  le  soin  de  rechercher  dans  les  anciennes  archives  de 
Francfort  les  origines  de  l'histoire  des  ducs  d'Alsace,  Hérimanius  et  Ando,  enterrés  à 
Wetzlar. 
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par  un  certain  esprit  de  bienfaisance  et  par  un  goût  assez  vif  pour  l'art. 
Voulant  satisfaire  à  la  fois  sa  piété  superstitieuse  et  ses  instincts  artis- 
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tiques,  il  fit  exécuter  deux  œuvres  qui  comptent  parmi  les  morceaux  les 
plus  achevés  de  la  sculpture  et  de  la  peinture  allemandes  :  le  Crucifix 
du  cimetière  delà  cathédrale  de  Francfort  et  le  tableau  d'autel  qui  nous 
occupe. 
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II. 


Ce  tableau  d'autel  représente  l'Assomption  et  la  Glorification  de  la 
Vierge.  11  fut  commandé  par  Jacob  Heller  à  Durer,  lors  du  séjour  que 
le  dévot  habitant  de  Francfort  fit  à  Nuremberg  en  1507.  Durer  employa 
à  cette  œuvre  quinze  mois,  d'avril  1508  à  août  1509.  Il  était  alors  dans 
toute  la  force  de  son  talent  ;  il  avait  déjà  produit  quelques-unes  de  ses 
plus  belles  œuvres  :  le  tableau  des  Couronnes  de  roses  [IbOô),  Adam  et  Eve 
(1507)  et  venait  d'achever  le  Martyre  des  dix  mille  chrétiens  (1508). 
Il  revenait  de  Venise,  où  il  avait  pu  admirer  l'art  italien  et  étudier  le 
suave  Bellini.  La  rudesse  de  son  style  s'était  adoucie,  sa  manière  élargie. 
Sans  rien  enlever  à  son  originalité  germanique,  le  commerce  des  maîtres 
italiens  avait  donné  à  ses  conceptions  artistiques  plus  de  noblesse  et 
d'élévation  dans  le  style,  plus  d'harmonie  dans  l'ensemble.  Le  tableau 
d'autel  de  Heller  atteste  que  le  génie  de  Durer  arrivait  à  son  entière 
maturité. 

L'œuvre  forme  un  triptyque  dont  les  deux  volets  se  referment  sur  le 
grand  panneau  du  milieu.  Celui-ci  nous  montre,  dans  sa  partie  supérieure, 
la  Vierge  s' enlevant  aux  cieux,  portée  par  des  chœui's  d'anges  dont  on 
ne  voit  que  la  tête,  les  bras  et  les  ailes.  Dieu  le  Père,  drapé  dans  de 
riches  vêtements  sacerdotaux,  et  Dieu  le  Fils,  à  demi  couvert  d'un 
manteau  flottant,  placés  de  chaque  côté  d'elle,  élèvent  au-dessus  de  sa 
tête  une  couronne  impériale.  La  figure  de  la  Vierge  est  empreinte  d'un 
indéfinissable  sentiment  de  timidité;  joignant  les  mains  et  baissant  les 
yeux,  elle  semble  se  juger  indigne  de  tant  de  gloire  et  refuser  la  cou- 
ronne. Quel  contraste  avec  les  Assomptions  italiennes  !  Les  Vierges  de 
Raphaël  et  du  Titien  aspirent  au  ciel  d'un  élan  plein  de  confiance  ;  elles 
y  entrent  en  reines,  oublieuses  de  la  terre,  sans  être  étonnées  de  la  glo- 
rification divine.  La  Vierge  de  Durer  est  plus  modeste  :  elle  se  souvient 
du  monde  d'ici-bas  ;  c'est  la  femme  encore  terrestre,  toujours  Allemande, 
pleine  de  vie  et  de  santé.  Toute  la  pensée  idéale  s'est  réfugiée  dans  cette 
expression  si  chaste  et  si  pure  du  visage,  dans  ce  regard  si  poétiquement 
abaissé  vers  la  terre.  Un  voile  légèrement  posé  sur  la  tête  descend  sur  les 
épaules;  elle  est  vêtue  d'une  large  robe  bleue  dont  les  grands  plis  tom- 
bants sont  soutenus  par  de  petites  figures  d'anges,  qui  se  jouent  tout  au- 
tour des  trois  personnages  et  jettent  comme  une  sorte  de  gaieté  enfantine 
dans  cette  scène  d'une  sévérité  solennelle.  Les  chérubins  volent  çà  et  là, 
s'abaissent  et  s'élèvent,  s'attachent  à  la  robe  de  Marie,  ou  remplissent 
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les  airs  de  musique  et  de  chant,  formant  autour  du  groupe  principal   un 
cadre  des  plus  gracieux.  Dieu  le  Père  est  représenté  sous  les  traits  d'un 
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empereur  germanique  ;  on  dirait  Charlemagne  tenant  en  main  le  globe 
impérial.  Dieu  le  Fils  semble  un  guerrier  saxon  de  noble  race.  On  cher- 
cherait en  vain  dans  ces  deux  figures  l'expression  divine  que  l'art  italien 
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donne  à  la  majesté  du  Tout-Puissant;  Durer  a  transporté  au  ciel  les 
grands  de  ce  monde. 

Dans  le  bas  du  panneau,  les  douze  apôtres,  rangés  autour  du  cercueil 
de  la  Vierge,  se  tiennent  en  extase  devant  le  spectacle  qui  s'offre  à  leurs 
yeux.  Ils  sont  harmonieusement  disposés  en  un  demi-cercle,  formé  de 
deux  groupes  égaux,  entre  lesquels  s'ouvre  un  jour  qui  laisse  voir  tout 
un  paysage  riant.  Dans  le  groupe  de  gauche,  l'attention  est  attirée  par  un 
personnage  superbement  drapé,  à  la  tête  énergique  et  rude,  absorbé  dans 
la  contemplation  de  la  scène  céleste.  Toutes  les  autres  figures  ont  égale- 
ment une  puissante  individualité  ;  il  est  évident  que  ce  sont  autant  de 
portraits  ;  chacune  des  têtes  est  traitée  avec  un  soin  remarquable,  les 
attitudes  sont  très-variées,  le  groupe  entier  est  plein  de  vie  et  de  mou- 
vement. Les  six  apôtres  de  droite  sont  placés  sur  une  ligne  plus  allongée. 
Le  principal  d'entre  eux,  agenouillé,  les  bras  étendus  dans  un  beau 
mouvement  de  ferveur  religieuse,  ne  peut  détacher  ses  yeux  du  ciel  ; 
les  plis  d'un  magnifique  manteau  retombent  avec  ampleur  le  long  de  son 
corps;  le  dessin  de  ses  pieds  nus  est  d'une  merveilleuse  précision.  A 
côté  de  lui,  un  des  saints  prie  les  mains  jointes,  le  regard  levé  vers  la 
Vierge  ;  sa  figure,  garnie  d'une  barbe  soyeuse,  exprime  une  grande 
douceur  ^  Entre  les  deux  groupes,  saint  Jean,  penché  sur  le  cercueil, 
semble  douter  encore  que  la  Vierge  ait  quitté  son  tombeau. 

Au  fond  du  panneau  s'élève  une  petite  ville  bâtie  sur  le  penchant 
d'une  colline  qui  plonge  dans  une  rivière  aux  molles  ondulations  ;  cà  et 
là  quelques  arbres.  Il  semble  que  Durer  ait  voulu  récréer  le  spectateur 
par  le  frais  aspect  d'une  nature  printanière  ;  l'air  circule  librement,  les 
lointains  lumineux  des  coteaux  arrêtent  et  reposent  la  vue  ;  une  lumière 
sereine  éclaire  tout  le  paysage.  A  l'avant-dernier  plan  on  aperçoit  un 
petit  portrait  en  pied  de  Durer  appuyant  la  main  sur  un  panneau  qui 
porte  l'inscription  suivante  :  Durer  Alemannus  faciebat,  post  Virginis 
partum  i509. 

Les  volets  intérieurs  sont  divisés  en  deux  morceaux,  oblongs  dans  la 
partie  supérieure,  et  d'une  forme  cintrée  dans  le  bas.  Celui  de  gauche 
représente  la  décollation  de  saint  Jacques,  patron  de  Heller.  Le  bourreau, 
tenant  une  longue  épée,  s'apprête  à  frapper  de  toutes  ses  forces  le  saint 
agenouillé.  A  gauche  en  arrière  du  bourreau,  deux  petites  figures  habil- 
lées à  la  turque  ;  plus  loin,  une  rangée  d'arbres  verts  ;  au-dessus,  un 
temple  d'architecture  romane.  Le  cintre  du  bas  contient  le  portrait  de 
Heller  avec  ses  armes  parlantes  :  la   figure  est   ascétique,  d'un   aspect 

-l.  Nous  donnons  les  études  de  la  tête  et  des  mains  de  ce  personnage. 
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inquiet  et  tourmenté  ;  tel  devait  être  le  mystique  ami  de   Durer.   Sur  le 
morceau  de  droite  est    peint  le  martyre  de  sainte  Catherine,  patronne 
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de  la  femme  de  Heller.  La  victime  est  en  prière;  le  bourreau  l'avertit, 
en  touchant  légèrement  son  épaule,  que  l'heure  du  dernier  supplice  est 
arrivée.  Les  divers  plans  du  tableau  présentent  les  scènes  successives  du 
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martyre.  En  bas,  on  voit  le  portrait  de  Catherine  Heller  avec  ses  armoiries. 

Les  volets  extérieurs  sont  peints  en  grisaille;  chacun  d'eux  se  divise 
en  deux  cadres  d'égale  dimension.  Un  des  cadres  manque.  Sur  les  trois 
autres  sont  figurés  saint  Christophe  et  saint  Thomas  d'Aquin  ;  saint 
Pierre  et  saint  Paul  et  deux  des  trois  Rois.  Durer  n'a  fait  que  dessiner 
les  projets  des  quatre  volets  ;  ils  ont  été  peints  par  ses  élèves,  au 
nombre  desquels  se  trouvait  son  jeune  frère  Hans  '. 

Ce  chef-d'œuvre  ornait  la  chapelle  de  Saint-Thomas  dans  l'église  des 
Dominicains  de  Francfort,  où  reposaient  les  restes  de  Heller  et  de  sa 
femme.  11  excita  une  si  vive  admiration  que  les  offrandes  des  visiteurs 
enrichirent  promptement  cette  église.  Le  margrave  de  Brandebourg  en 
offrit,  dit-on,  mille  thalers;  l'empereur  Rodolphe  II,  dix  mille  florins; 
un  Italien  proposa  cent  couronnes  rien  que  pour  les  pieds  de  l'apôtre 
agenouillé;  enfin,  enl(il5,  Maximilien  de  Bavière  acheta  le  panneau  du 
milieu  moyennant  une  rente  annuelle  de  quatre  cents  florins  -  et  le  trans- 
porta dans  son  palais  de  Munich.  C'est  Là  qu'il  fut  brûlé  dans  la  nuit  du 
9  au  10  awil  1674.  Les  volets  étaient  restés  à  Francfort,  où  le  panneau 
principal  avait  été  remplacé  par  une  excellente  copie  de  Paulus  JuveneP; 
si  l'on  en  croit  tous  les  témoignages  contemporains,  cette  copie*  fut 
prise  souvent  pour  l'original. 

On  a  de  Durer  dix-sept  dessins  relatifs  à  cette  œuvre  capitale  ^  et  une 
gravure  sur  bois  qui  fait  partie  de  la  Vie  de  la  Vierge  et  qui  reproduit 
le  tableau  d'autel,  non  sans  de  notables  changements.  Nous  donnons 
avec  un  croquis  des  trois  panneaux  les  fac-similé  des  six  dessins  qui  nous 
ont  paru  offrir  le  plus  d'intérêt. 


III. 


Le  triptyque  de  Durer  n'a  pas  besoin  de  panégyrique;  mais  si  l'ar- 

4 .  On  verra  dans  la  Lettre  9  à  Heller  que  Hans  Durer  reçut  de  lui  un  présent  de 
deux  florins. 

2.  Dès  1642  les  dominicains  de  Francfort  se  plaignaient  de  ne  plus  recevoir  cette 
rente  depuis  plusieurs  années. 

3.  Ce  peintre,  fils  de  Nicolas  Juvenel  qui  avait  émigré  des  Pays-Bas  à  Nurem- 
berg, naquit  dans  cette  ville  en  1879  et  mourut  à  Presbourg  en  4  643  {Doppelmayer 
ilist.  Nachrichl.  von  den  Nurnberg.  Jllalh.  ù.  Kûnsllern,  p.  208  et  223,  Nurnberg, 
1730). 

4.  Le  triptyque,  composé  des  deux  volets  originaux  et  de  la  copie  de  Juvenel,  est 
aujourd'hui  au  Saalhof,  à  Francfort. 

5.  Ces  études  ont  été  cataloguées  d'une  façon  méthodique  par  M.  Thaûsing,  qui 
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tiste  s'impose  à  l'admiration,  il  n'en  est  pas  de  même  de  l'écrivain.  Les 
lettres  à  Heller  ne  répondront  peut-être  pas  à  l'attente  du  lecteur.  «  Vous 


ESQUISSE    A    LA    PLUME    DU    PANNEAU    CENTRAL.    (Bibliothèque  ambroisiennQ.) 


penserez  bien,  dit-il  à  son  ami  Pirkheimer,  que  j'ai  passé  mes  journées  à 

vient   d'élever  à  Durer  un  monument  digne  de  son  génie  :  Durer,  Geschichle  seines 
Lebens  und  seiner  Kunst.  Leipzig,  1876.  La  Gazelle  en  rendra  compte. 
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d'autres  choses  et  que  j'ai  négligé  l'art  de  l'éloquence;  je  vous  prie 
instamment  de  faire  plus  attention  au  fond  qu'aux  belles  paroles  ^  »  Il 
répète  souvent  :  «  Lisez  ma  lettre  selon  le  sens,  »  c'est-à-dire  occupez- 
vous  des  idées  et  non  de  la  forme.  Les  lettres  à  Heller,  il  faut  le  dire, 
sont  avant  tout  et  presque  exclusivement  des  lettres  d'affaires  ;  on  n'y 
doit  point  chercher  l'émotion  de  l'artiste,  l'amour  passionné  du  beau, 
l'esprit  de  critique.  Le  style  en  est  sec  et  sans  chaleur,  comme  celui  du 
Journal  de  voyage  aux  Pays-Bas.  Durer  parle-t-il  d'un  grand  maître,  de 
Michel-Ange  ou  de  van  Eyck,  il  le  fait  sans  aucun  enthousiasme,  sans 
avoir  l'air  de  se  douter  que  leurs  travaux  seront  l'objet  d'une  éternelle 
admiration. 

11  n'est  pas  plus  expansif  lorsqu'il  s'agit  de  lui-même.  On  aimerait 
à  découvrir  dans  ses  lettres  le  sentiment  qui  a  inspiré  ses  ouvrages, 
l'état  de  son  esprit  lorsqu'il  en  a  tracé  la  première  ébauche,  les  joies 
pénibles  de  l'enfantement  et,  une  fois  le  travail  achevé,  le  légitime 
orgueil  du  triomphe.  Durer,  sans  doute,  se  passionne  peu  à  peu  pour  son 
œuvre;  à  mesure  que  sa  conception  prend  la  forme  qu'il  a  rêvée,  il 
s'éprend  pour  elle  de  ce  paternel  amour  si  naturel  à  tout  créateur  ;  mais 
il  s'exprime  tantôt  avec  une  étrange  froideur,  tantôt  avec  une  naïveté 
enfantine  ;  il  a  d'autres  soucis  :  il  se  plaint  que  le  salaire  du  travail  soit 
insuffisant,  les  matériaux  chers,  le  bleu  d'outremer  hors  de  prix;  il 
regrette  le  temps  qu'il  passe,  qu'il  perd  même,  à  telle  ou  telle  œuvre;  il 
se  repent  d'avoir  demandé  un  prix  trop  modéré  :  il  sera  en  retour;  il  sup- 
plie presque  l'acquéreur  d'ajouter  quelques  florins  à  la  somme  convenue  ; 
sans  vouloir  se  dégager  de  sa  promesse,  il  fait  appel  à  la  générosité  et  à 
la  justice  de  Heller  :  (c  Je  suis  persuadé  que  si  je  vous  avais  promis  un 
travail  de  dix  florins  et  qu'il  m'en  eût  coûté  vingt,  vous-même  ne  voudriez 
pas  me  laisser  subir  cette  perte...  11  est  peint  avec  les  meilleures  couleurs 
que  j'aie  pu  trouver...  on  veut  me  donner  iOO  florins  d'un  tableau  fait 
avec  le  même  soin.  »  Ce  n'est  point  avec  Heller  seul  qu'il  avait  de  ces 
déceptions.  Déjà  le  tableau  des  Couronnes  de  roses,  vendu  à  la  corpora- 
tion des  marchands  de  Venise,  et  le  Martyre  des  dix  mille  Chrétiens, 
peint  pour  l'Électeur  de  Saxe,  avaient  mal  payé  sa  peine  :  «  J'y  ai  tra- 
vaillé, dit-il,  en  parlant  de  ce  dernier  tableau,  près  d'une  année  entière, 
et  je  n'ai  pas  grand  profit,  car  il  ne  m'est  pas  payé  plus  de  280  florins 
rhénans  ;  on  y  mange  presque  autant.  »  Heller,  après  une  longue  résis- 
tance, se  laisse  attendrir; il  promet, si  le  tableau  lui  plaît,  un  supplément 

\.  Projet  d'une  préface  du  Traité  des  proporlions  du  corps  humain  (Biblio- 
thèque de  Dresde). 
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de  70  florins.   Il  cède  moins  peut-être  aux  prières  qu'aux  menaces  : 
((  Puisque  vous  vous  acharnez,  lui  avait  écrit  Durer,  à  vouloir  me  défier  de 


ÉTUDE      DE     DRAPERIE      POUR      LA     FIGURE     DU      CHRIST. 

(Musée  du    Louvre.) 


garder  lé  tableau,  eh  bien  !  alors  j'accepte,  et  avec  plaisir,  car  je  suis  sûr 
d'en  tirer  100  florins  de  plus  que  vous  ne  me  donneriez.  »  Heller  eut  peur 
et  paya. 


5^0 
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A  côté  de  ces  préoccupations  pécuniaires  qu'explique  la  pauvreté  du 
grand  peintre,  on  est  heureux  de  rencontrer  la  fréquente  expression  d'un 


ÉTUDE   DE   TÊTE   POUR   l'u  N   DES   APOTRES. 

(Musée    de  Vienne  ) 


vif  désir  de  bien  faire;  Durer  veut  se  surpasser  lui-même;  quelque  peu 
de  profit  que  lui  promette  son  œuvre,  il  tient  à  la  rendre  digne  des  con- 
naisseurs :  «  Il  est  possible  que  tel  amateur  d'art  n'eu  soit  point  content 
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et  lui  préfère  un  tableau  de  paysan,  je  ne  m'en  soucie  pas;  je  ne  re- 
cherche que  l'éloge  des  gens  entendus.  »  Et  encore  ;  «  Sachez  qu'autant 
que  Dieu  m'en  donnera  les  moyens,  je  ferai  quelque  chose  que  peu  de 


^^-^•■ 


•.A<^"^ 


ETUDE   DE   MAINS   POUR   L  ASSOMPTION. 

(Musée  de   Vienne.) 


gens  pourraient  faire.  »  Que  de  soins  pour  atteindre  à  cette  perfection 
désirée!  Le  panneau  a  été  mis  en  état  par  l'apprêteur;  Durer  l'esquisse 
en  deux  tons,  puis  il  l'ébauche  en  cherchant  la  couleur  définitive.  Ce  ne 
sont  là  que  les  préliminaires  ;  alors  commence  le  grand  travail  :  il  super- 
pose les  glacis  pour  arriver  à  la  transparence  et  à  la  richesse  du  ton  ; 
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puis  il  repeint  en  pâte,  glace  de  nouveau  et  ainsi  de  suite  jusqu'à  ce  que 
la  couleur  ait  acquis  la  vigueur  et  l'éclat  voulus.  «  Après  l'avoir,  dit-il, 
peint  et  repeint  cinq  ou  six  fois,  quand  il  a  été  terminé  je  l'ai  repeint 
encore  deux  fois.  » 

Au  moment  de  se  séparer  de  son  œuvre.  Durer  l'accompagne  d'une 
sollicitude  toute  féminine;  il  Fa  parée  de  son  mieux  avant  de  l'exposer 
aux  yeux  du  public  ;  il  y  a  dépensé  six  florins  de  moulures  :  il  ne  tarit 
pas  en  recommandations  minutieuses  :  «  Si  on  veut  voir  le  tableau, 
faites-le  incliner  de  deux  ou  trois  largeurs  de  doigt  :  c'est  ainsi  qu'il 
sera  bien  en  vue  et  sans  luisant...;  tenez-le  proprement;  qu'on  n'y 
touche  pas  et  qu'on  ne  jette  pas  d'eau  bénite  dessus  »,  et  enfin,  «  si 
une  chose  à  laquelle  j'ai  travaillé  bien  plus  d'un  an  venait  à  s'endom- 
mager, cela  me  ferait  de  la  peine  ».  Ce  n'est  qu'après  ces  touchantes 
prières  qu'il  dit  adieu  au  fruit  d'un  labeur  si  pénible  et  si  conscien- 
cieux. 

Quel  contraste  entre  la  chétive  condition  d'Albert  Durer  et  la  magni- 
fique opulence  des  artistes  italiens  !  Ceux-ci  étaient  encouragés  et  large- 
ment récompensés  par  Jules  II,  par  Léon  X  et  les  autres  Médicis,  par  les 
ducs  de  Ferrare  et  de  Mantoue,  par  les  doges  de  Venise;  le  maître  alle- 
mand n'avait  d'autres  protecteurs  que  l'empereur  Maximilien,  qui  n'avait 
pas  d'argent,  et  l'Électeur  de  Saxe  qui  payait  mal.  Tandis  que  Michel- 
Ange  et  Raphaël  couvraient  de  leurs  chefs-d'œuvre  la  chapelle  Sixtine  et 
le  Vatican,  Durer  travaillait  à  orner  le  modeste  tombeau  de  Heller  ou 
gravait  pour  vivre  ;  tandis  que  le  peintre  de  Léon  X  était  suivi,  à  travers 
les  rues  de  la  Ville  éternelle,  d'un  nombreux  cortège  d'admirateurs  et 
d'élèves,  le  pauvre  citoyen  de  Nuremberg  allait,  aux  Pays-Bas,  récla-. 
mer  de  Charles-Quint  une  pension  de  deux  cents  florins  que  Maximilien 
lui  avait  accordée  et  dont  le  payement  était  refusé  par  le  Conseil  de  la 
ville.  Venise  lui  avait  offert  une  rente  de  deux  cents  ducats;  Anvers  avait 
voulu  se  l'attacher;  mais  il  aima  mieux  vivre  pauvre  à  Nuremberg  que 
riche  à  l'étranger  ^  Sa  ville  natale,  durant  les  trente  années  qu'il  y 
demeura,  ne  lui  fit  pas  pour  cinq  cents  florins  de  commandes,  et  cepen- 
dant, quand  il  a  achevé  son  tableau  des  Quatre  Apôlres,  que  lui-même 
considérait  comme  son  chef-d'œuvre,  il  ne  le  vend  ni  à  l'empereur  ni 
aux  princes,  il  le  donne  à  Nuremberg  -.  Certes,  un  tel  homme  ne  man- 
quait pas  de  grandeur  d'âme  et  de  générosité. 

On  connaît,  maintenant  le  mystique  Heller,  l'œuvre  de  Durer  et  le 

1.  Lettre  de  Durer  au  Conseil,  1524.  Campe,  etc. 

2.  Lettre  au  Conseil,  1526.  Campe,  etc. 
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caractère  général  des  lettres  adressées  par  le  grand  peintre  à  son  mécène 
peu  généreux.  Il  ne  nous  reste  plus  qu'à  donner  au  lecteur  la  traduction 
de  cette  correspondance.  On  y  remarquera  la  répétition  fréquente  de 
mêmes  tours  de  phrases,  l'abus  des  conjonctions,  les  négligences  volon- 


ÉTUDE   DE   TÊTE   POUR   l'uN   DES   APOTRES. 


(Musée  de  Dresde.) 


taires  d'un  écrivaiii  plus  préoccupé  du  fond  que  de  la  forme.  Nous  avons 
cru  devoir  conserver  religieusement  la  couleur  du  texte ' original  ;  peut- 
être  notre  traduction  paraîtra-t-elle  refléter  avec  un  excès  de  fidélité 
l'allemand  un  peu  rude  de  Durer.  Nous  espérons  qu'on  nous  saura  gré 
de  ce  scrupule  et  qu'au  moins  on  ne  pourra  pas  nous  faire  le  reproche 
ordinaire  :  traduttore,  traditore. 
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LETTRES  D'ALBERT   DURER  A  JACOB  HELLER 

V. 

Mes  bons  services  avant  tout,  cher  monsieur  Heller.  J'ai  reçu  avec  joie  votre 
aimable  lettre;  mais  sachez  que  je  suis,  depuis  longtemps,  accablé  par  la  fièvre  :  c'est 
pourquoi  j'ai  dû  cesser,  pendant  quelques  semaines,  mon  travail  pour  le  duc  Frédéric 
de  Saxe',  ce  qui  me  cause  un  grand  préjudice.  Mais  son  tableau  va  bientôt  être 
achevé,  car  j'en  ai  fait  plus  de  la  moitié.  Prenez  donc  patience  pour  le  vôtre,  je  le 
ferai  aussitôt  après  avoir  terminé  ce  travail,  si  le  duc  en  est  satisfait;  j'y  mettrai  tout 
mon  zèle,  comme  je  vous  l'ai  promis  ici.  Et,  quoique  je  ne  l'aie  pas  encore  commencé, 
j'ai  déjà  pris  le  panneau  chez  le  menuisier,  et  je  lui  ai  donné  l'argent  que  j'ai  reçu  de 
vous.  11  n'a  voulu  faire  aucune  déduction;  du  reste,  il  ne  me  paraît  pas  y  faire  un  trop 
grand  bénéfice,  et  j'ai  donné  le  panneau  à  l'apprêteur;  il  l'a  blanchi  et  teint,  et  il  le 
dorera  la  semaine  prochaine. 

Je  n'ai  voulu  prendre  aucun  à-compte  avant  d'avoir  commencé  à  le  peindre,  ce 
qui  sera  ma  première  occupation,  s'il  plaît  à  Dieu,  après  le  travail  pour  le  Duc;  je 
n'aime  pas  à  entreprendre  trop  de  choses  à  la  fois  pour  ne  pas  être  tourmenté.  De  cette 
façon,  le  Duc  ne  subira  pas  de  letard,  ce  qui  serait  arrivé  si,  selon  mon  projet,  j'avais 
fait  mon  tableau  en  même  temps  que  le  sien.  Sachez,  pour  votre  consolation,  qu'au- 
tant que  Dieu  m'en  donnera  les  moyens,  je  ferai  quelque  chose  que  peu  de  gens  pour- 
raient faire.  Sur  ce,  beaucoup  do  bonnes  nuits. 

Fait  à  Nuremberg,  le  jour  de  Saint-Auguste  {28  août  1507). 

Albrecht    Durer. 


IL 

Etc.  '  Cher  Monsieur  Jacob  Heller.  Apprenez  que  j'aurai  fini  dans  quinze  jours  mon 
travail  pour  le  duc  Frédéric,  que  je  commencerai  aussitôt  votre  tableau,  et  n'entre- 
prendrai pas  d'autre  peinture  qu'il  ne  soit  achevé,  selon  ma  coutume.  Et  le  panneau 
du  milieu  surtout  sera  peint  soigneusement  de  ma  propre  main.  Cependant  les  côtés 
extérieurs  des  volets  sont  déjà  projetés;  ils  seront  en  grisaille,  je  les  ai  fait  ébaucher. 
Soyez-en  avisé.  J'aurais  voulu  que  vous  vissiez  le  tableau  de  mon  Seigneur;  je  crois 
qu'il  vous  aurait  plu.  J'y  ai  travaillé  presque  une  année  entière,  et  je  n'en  ai  pas  grand 
profit;  car  il  ne  m'est  pas  payé  plus  de  280  fl.  rhénans.  On  y  dépense  presque  autant. 
Et  c'est  pourquoi  je  vous  le  dis  :  si  ce  n'eût  été  pour  vous  obliger  particulièrement, 
personne  n'aurait  pu  me  persuader  de  faire  quelque  chose  sur  commande;  car  cela 


1.  Nous  avons,    dans    notre   traduction,    suivi    le  texte   donné  par   Campe  dans  ses  «  lieW/uien   von 
AlbrcclU  Durer,  »  Nurbg,  1828,  non  sans  mettre  à  contribution  (surtout  pour  la  ponctuation  souvent  con- 

use)  le  Durer's  Ijriefe,  Jahrbûcher  uni  Reime,  etc.,  de  M.  Thausing. 

2.  Frédéric  le  Sage,  qui  refusa  la  couronne  impériale  en  1519.  Le  tableau  en  question  est  le  Martyre 
des  dix  mille  chrélicns,  mis  à  mort  par  Sapor  de  Perse;  il  est  aujourd'hui  au  Belvédère  de  Vienne. 

3.  Durer  commence  ses  lettres  par  ce  singulier  etc.,  comme  s'il   continuait  à  parler  de  quelque  sujet 
connu  de  son  correspondant.  Cet  etc.  se  retrouve  encore  dans  le  corps  des  lettres. 
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me  fait  manquer  de  meilleurs  travaux.  Ci-inclus,  je  vous  envoie  la  mesure  du  panneau 
en  hauteur  et  en  largeur. 
Beaucoup  de  bonnes  nuits. 

Fait  à  Nuremberg,  l'autre  dimanche  de  Carême  1508  (19  mars  1508). 

Albrecht   Durer. 

m. 

Etc.  Cher  Monsieur  Jacob  Heller,  j'ai  bien'reçu  votre  dernière  lettre,  ici  est,  dans 
laquelle  vous  me  recommandez  de  bien  soigner  votre  tableau;  ce  que  je  compte  faire 
de  mon  propre  mouvement.  Apprenez  donc  à  quel  point  il  en  est.  Les  volets  exté- 
rieurs sont  déjà  peints  en  grisaille,  mais  ils  ne  sont  pas  encore  vernis,  et,  à  l'intérieur, 
les  dessous  sont  complètement  faits,  de  manière  qu'on  peut  commencer  à  les  peindre. 
J'ai  esquissé  le  capus  '  avec  beaucoup  d'application  et  en  y  consacrant  beaucoup  de 
temps.  Le  panneau  est  bien  préparé,  avec  deux  très-belles  couleurs,  de  sorte  que  je 
peux  l'ébaucher.  J'ai  le  désir,  aussitôt  que  je  connaîtrai  votre  avis,  de  faire  quatre, 
cinq  et  même  six  couches,  dans  l'intérêt  de  la  transparence  et  de  la  conservation  et 
d'employer  le  plus  beau  bleu  d'outremer  que  je  pourrai  me  procurer.  Personne, 
excepté  moi,  n'osera  y  donner  un  seul  coup  de  pinceau.  Je  devrai  y  employer  beau- 
coup de  temps;  aussi  suis-je  certain  que  vous  ne  vous  fâcherez  pas  si  je  vous  fais 
part  d'une  résolution  que  j'ai  l'intention  de  prendre  :  je  ne  puis  achever  une  pareille 
œuvre  pour  une  rétribution  de  130  fl.  rhénans;  ce  serait  un  préjudice  pour  moi  à 
cause  des  grandes  dépenses  et  de  la  perle  de  temps.  Mais  ce  que  je  vous  ai  promis,  je 
le  tiendrai  honorablement.  Si  vous  ne  voulez  pas  payer  pUis  que  le  prix  convenu,  je 
ferai  quand  même  le  lableau,  de  telle  façon  qu'il  soit  toujours  plus  beau  que  ne  le  sera 
le  salaire.  Mais  si  vous  vouliez  m'accorder  200  florins,  je  réaliserais  mes  projets.  Et  si 
on  m'offrait  400  florins  pour  la  même  chose,  je  ne  l'entreprendrais  pas;  je  ne  saurais  y 
gagner  un  liard;  cela  demande  trop  de  temps.  Faites-moi  donc  savoir  votre  avis,  et 
aussitôt  que  je  connaîtrai  vos  intentions,  je  me  ferai  payer  50  florins  par  Imhof,  car  je 
n'ai  encore  pris  aucun  à-compte.  Sur  ce,  je  me  recommande  à  vous. 

Sachez  aussi  que  je  n'ai  de  toute  ma  vie  commencé  aucun  travail  qui  m'ait  plu 
à  l'égal  de  votre  tableau  que  je  peins  maintenant.  Aussi  je  ne  veux  commencer  d'antre 
travail  avant  qu'il  'soit  achevé.  Je  regrette  seulement  d'être  sitôt  surpris  par  l'hiver; 
les  jours  deviennent  si  couris,  qu'on  ne  peut  pas  faire  grand'chose.  11  faut  que  je  vous 
adresse  encore  une  prière  :  si  vous  connaissez  quelqu'un  qui  aurait  envie  d'un  tableau, 
je  vous  prie  de  lui  offrir  la  Vîei'ge  que  vous  avez  vue  chez  moi.  Pour  peu  qu'on  lui  fît 
des  moulures  convenables,  ce  serait  un  joli  tableau;  car  vous  savez  qu'il  est  peint  pro- 
prement. Je  vous  le  céderai  à  bon  marché.  Si  je  devais  le  faire,  je  n'en  demanderais 
pas  moins  de  50  florins;  mais  comme  il  est  fait  et  qu'il  pourrait  s'endommager  à  la 
maison,  je  vous  délègue  le  plein  pouvoir  de  le  céder  à  bas  prix,  pour  30  florins;  et 
même  plutôt  que  de  ne  pas  le  vendre,  je  le  donnerais  pour  25,  quoique  j'y  aie  mangé 
pas  mal  d'argent. 

Beaucoup  de  bonnes  nuits. 

Fait  à  Nuremberg,  le  jour  de  la  Saint-Barthélamy  1508  (24  août  1508). 

Albrecht    Durer. 

1.  Il  veut  dire  eaput,  la  tête,  le  morceau  capital. 
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IV. 

Etc.  Cher  M.  Jacob  Heller.  Je  vous  ai,  dans  ma  dernière  lettre,  écrit  mon  sentiment 
avec  une  sincérité  irréprochable,  ce  dont  vous  vous  plaignez  avec  colère  auprès  de  mon 
beau-frère  :  vous  avez  dit  que  je  manquais  à  ma  promesse.  J'ai  aussi  reçu  depuis  ce 
temps,  par  Hans  Imhof,  votre  lettre;  je  suis  justement  surpris  de  ce  qu'elle  contient 
au  sujet  de  ma  lettre  précédente,  car  vous  m'accusez  de  ne  pas  tenir  ma  parole;  on 
m'a   toujours  épargné  un  pareil  reproche. 

J'estime  que  je  me  comporte  de  manière  à  être  en  accord  avec  les  honnêtes  gens. 
Je  sais  également  ce  que  je  vous  ai  écrit  et  promis,  et  vous  savez  que,  dans  la  maison 
de  mon  beau-frère,  je  n'ai  pas  voulu  vous  promettre  de  vous  faire  quelque  chose  de 
beau,  par  la  raison  que  je  ne  le  puis,  mais  exprimer  le  désir  de  vous  donner  quelque 
chose  que  peu  de  gens  seraient  capables  de  faire.  J'ai  mis  à  votre  tableau  une  si 
constante  application  que  cela  m'a  engagé  à  vous  envoyer  la  lettre  ci-dessus  mention- 
née. Je  sais  aussi  que  lorsque  le  panneau  sera  terminé,  tous  les  artistes  en  auront 
beaucoup  d'agrément  ;  il  ne  sera  pas  estimé  au-dessous  de  300  florins;  je  ne  voudrais 
pas  accepter  le  triple  de  la  somme  promise  pour  en  faire  encore  un  pareil;  car  je  m'y 
oublie,  j'éprouve  des  pertes  et  je  ne  recueille  que  votre  ingratitude. 

Apprenez  que  je  prends  les  plus  belles  couleurs  que  je  puisse  trouver.  Il  me  faut 
20  ducats  de  bleu  d'outremer,  sans  compter  les  autres  frais  ;  je  suis  persuadé  que 
quand  le  tableau  sera  une  fois  achevé,  vous  direz  vous-mê;ne  que  vous  n'avez  jamais 
vu  plus  jolie  chose. 

Aussi  n'oserais-je  m'engager  à  avoir  peint  le  panneau  du  milieu,  du  commence- 
ment à  la  fin,  en  moins  de  treize  mois.  Je  ne  veux  m'occuper  d'aucun  autre  travail 
avant  que  celui-ci  soit  achevé,  quoique  ce  soit  une  perte  pour  moi  ;  car  que  croyez- 
vous  que  j'y  ai  mangé  ?  Vous  n'accepteriez  pas  200  florins  pour  couvrir  mes  frais 
d'entretien.  Songez  donc  souvent  à  ce  que  vous  me  dites  dans  votre  lettre  au  sujet  des 
matériaux.  Si  vous  aviez  acheté  une  livre  de  bleu  d'outremer,  vous  l'auriez  à  peine 
trouvée  pour  100  florins;  car  je  ne  puis  acheter  une  once  de  beau  bleu  à  moins  de 
10  ou  20  ducats.  C'est  pourquoi,  cher  monsieur  Jacob  Heller,  ma  lettre  n'est  pas  aussi 
extraordinaire  que  vous  le  pensez,  et  je  n'ai  pas,  par  là,  rompu  ma  promesse.  Vous 
me  reprochez  également  de  vous  avoir  promis  de  peindre  le  tableau  avec  le  plus  de 
zèle  possible  et  de  faire  ce  que  je  puis.  Mais  vraiment  je  n'ai  pas  dit  cela,  ou  bien 
j'étais  fou.  Car  je  ne  pourrais  me  faire  fort  de  le  finir  dans  toute  ma  vie;  avec  une 
telle  application,  je  pourrais  à  peine  finir  une  tête  en  une  demi-année.  Or,  le  tableau 
renferme  près  de  cent  têtes  sans  les  vêlements,  le  paysage  et  tout  le  reste  qui  s'y 
trouve.  On  n'aurait  jamais  entendu  parler  de  pareille  chose  pour  un  autel  ;  qui  pour- 
rait se  rendre  compte  du  travail?  Aussi  je  crois  vous  avoir  écrit  que  je  vous  ferai  le 
tableau  avec  une  application  soutenue  et  même  toute  particulière,  dans  le  temps  que 
vous  m'accorderez.  Tel  que  je  vous  connais,  si  je  vous  avais  fait  une  promesse  que 
vous  auriez  jugée  désavantageuse  pour  moi,  vous  ne  l'auriez  pas  demandée  ;  néan- 
moins vous  ferez  ce  que  vous  voudrez,  je  tiendrai  ce  que  j'ai  promis  ;  car  je  veux, 
autant  que  possible,  ne  mériter  ces  reproches  de  personne.  Mais  si  je  ne  vous  avais 
pas  promis,  je  sais  bien  ce  que  je  ferais.  Et  c'est  pourquoi  j'ai  dû  vous  répondre  pour 

1.  La  famille  patricienne  des  Imhof  était  une  des  plus  riches  et  des  plus  considérées  de  Nuremberg; 
presque  tous  ses  membres  siégèrent  au  Conseil. 
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que  vous  ne  croyiez  pas  que  je  n'ai  pas  lu  votre  lettre.  Mais  j'espère  qu'une  fois  le 
tableau  terminé,  quand  vous  le  verrez,  les  affaires  iront  mieux.  Donc  ayez  patience, 
car  les  jours  sont  couris.  La  ctiose,  vous  le  savez,  ne  permet  pas  qu'on  se  presse  ;  il  y 
a  beaucoup  de  travail  et  je  ne  veux  pas  en  rabattre.  Je  compte  sur  la  piomesse  que 
vous  avez  faite  à  mon  beau-frère,  à  Francfort. 

Item.  Finalement  ne  vous  occupez  plus  d'un  acquéreur  pour  mon  tableau  de  la 
Sainte-Vierge,  car  l'évêque  de  Breslau  m'en  a  donné  72  florins;  je  l'ai  donc  bien 
vendu. 

Sur  ce,  je  me  recommande  à  vous. 

Fait  à  Nuremberg  l'an  1507,  le  samedi  après  la  Toussaint  (4  novembre  1508). 

Albrecht  Dureb. 


Etc.  Cher  Monsieur  Jacob  Heller.  J'ai  lu  attentivement  votre  lettre.  Sachez  que 
depuis  lors,  après  les  fêtes  de  Pâques,  j'ai  constamment  travaillé  à  votre  tableau  avec 
la  plus  grande  ardeur;  cependant  je  ne  pourrai  l'achever  avant  la  Pentecôte^  tant  je 
mets  de  soin  à  toute  chose.  Je  ne  veux  pas  vous  écrire  longuement  à  ce  sujet,  mais 
je  suis  sûr  que  vous  verrez  par  vous-même  toute  la  peine  que  je  me  donne.  Ne  vous 
inquiétez  pas  à  propos  des  couleurs;  j'en  ai  employé  pour  une  somme  de  24  florins, 
et  si  elles  n'étaient  pas  belles,  il  vous  serait  impossible  de  trouver  mieux  autre  part. 
J'y  consacre  beaucoup  de  temps  et  de  zèle,  si  bien  que  je  n'y  gagne  rien.  Aussi  devez- 
vous  avoir  foi  en  ma  sincérité  quand  je  vous  dis  que  je  ne  voudrais  plus  faire  un 
semblable  tableau  pour  moins  de  400  florins.  Et  voici  pourquoi:  même  si  je  reçois  de 
vous  ce  que  j'ai  demandé,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  pendant  un  si  long  temps  il 
y  a  plus  de  frais  d'entretien.  Vous  pouvez  imaginer  quel  est  mon  bénéfice.  Mais  je  ne 
veux  tenir  aucun  compte  de  ma  peine,  pourvu  que  j'arrive  à  un  résultat  qui  vous 
fasse  honneur  à  vous  et  à  moi.  Le  tableau  sera  vu  par  beaucoup  d'artistes  qui  sauront 
vous  dite  peut-être  s'il  est  d'un  maître  ou  mauvais.  Prenez  donc  patience  pendant  ce 
peu  de  temps  encore,  car  le  bas  du  panneau  est  achevé  ;  cependant  il  n'est  pas  encore 
verni  ;  mais  dans  le  haut  j'ai  assez  à  faire  aux  amours.  J'ai  bon  espoir  que  vous  en 
aurez  grande  satisfaction.  Il  est  possible  que  tel  amateur  d'art  n'en  soit  point  content 
et  lui  préfère  un  tableau  de  paysan;  je  ne  m'en  soucie  pas.  Je  ne  recherclie  que  l'éloge 
des  gens  entendus.  Et  si  Martin  Hess  vous  en  fait  compliment,  vous  pouvez  avoir 
pleine  confiance.  Vous  pouvez  encore  prendre  des  informations  auprès  de  quelques 
camarades  qui  ont  vu  le  tableau;  il  vous  diront  comment  il  est  fait.  S'il  ne  vous  plaît 
pas  après  que  vous  l'aurez  vu,  je  le  garderai.  On  a  beaucoup  insisté  auprès  de  moi  pour 
que  je  le  cède  et  vous  en  fasse  un  autre  ;  mais  cela  est  loin  de  ma  pensée.  Je  tiendrai 
honorablement  tout  ce  que  je  vous  ai  promis,  et  je  vous  considère  également  comme 
un  homme  loyal.  J'ai  confiance  dans  ce  que  vous  m'écrivez,  et  je  ne  doute  aucunement 
que  vous  ne  soyez  satisfait  de  tant  de  zèle.  Sur  ce,  tout  ce  que  je  pourrai  pour  vous, 
je  le  ferai. 

Fait  à  Nuremberg,  1508,  le  mercredi  après  Lœtare  (21  mars  1509). 

AL  BRECHT    DURER. 
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VI. 

Etc  Clier  monsieur  Jacob  Helk'f.  J'ai  appris  par  votre  lettre  à  Hans  Imiiof  que  vous 
avez  été  mécontent  de  ce  que  je  ne  vous  ai  point  encore  envoyé  le  tableau.  J'en  suis 
fâché;  car  je  puis  vous  écrire  en  toute  sincérité  que  j'ai  travaillé  à  ce  panneau  coura- 
geusement sans  m'interrompre  et  sans  avoir  pris  en  main  aucun  autre  travail.  Sans 
doute,  j'aurais  pu  l'achever  depuis  longtemps  si  j'avais  voulu  travailler  à  la  hâte.  Je 
pensais  vous  être  agréable  et  m'acquérir  quelque  gloire  par  mon  grand  zèle.  Si  le 
résultat  a  été  autre,  j'en  suis  peiné.  Vous  m'écrivez  en  outre  que  si  vous  n'aviez  pas 
contracté  un  engagement,  vous  ne  voudriez  plus  le  faire  et  que  je  n'ai  qu'à  garder  le 
tableau.  Si  je  devais  éprouver  quelque  dommage  à  ce  propos,  je  le  ferais  bien  volon- 
tiers pour  conserver  votre  amitié;  mais  comme  la  chose  vous  cause  du  repentir,  que 
vous  vous  acharnez  à  vouloir  me  déSer  de  garder  le  tableau,  eh  bien!  alors,  j'accepte 
et  avec  plaisir,  car  je  suis  sûr  d'en  tirer  100  florins  de  plus  que  vous  ne  me  donneriez. 
Et  à  l'avenir  je  n'accepterais  pas  400  florins  pour  en  faire  un  pareil.  J'ai  donc  aussitôt 
rendu  à  Hans  Imhof  les  100  florins  que  je  venais  de  toucher  chez  lui;  mais  il  n'a  pas 
voulu  les  reprendre  sans  votre  avis.  Ainsi  veuillez  lui  écrire,  ou  à  la  personne  à 
laquelle  il  vous  plaît  que  je  remette  les  100  florins;  je  les  verserai  sur-le-ch;imp.  Il 
n'est  donc  pas  besoin  que  vous  ayez  aucun  repentir,  ou  que  vous  subissiez  aucun  pré- 
judice au  sujet  de  mon  travail.  Je  mets  votre  bienveillance  beaucoup  au-dessus  démon 
tableau.  Sur  ce,  je  suis  eu  tout  temps  et  en  tout  ce  qui  peut  vous  être  agréable, 

Votre  bien  obligé  serviteur. 

ALBRECHT  DURE  R. 

Fait  à  Nuremberg  le  mardi  avant  la  Sainte-Marguerite  1509  (10  juillet  lôOd). 

VU. 

Etc.  Cher  Monsieur  Jacob  Heller.  J'ai  lu  la  lettre  que  vous  m'avez  adressée  :  vous 
me  dites  que  vous  n'aviez  pas  l'intention  de  refuser  le  tableau  ;  je  réponds  à  cela  que 
je  ne  puis  pas  connaître  vos  intentions.  Mais  vous  écrivez  que  si  vous  n'aviez  pas  com- 
mandé le  tableau,  vous  ne  vous  seriez  pas  engagé,  et  que  je  n'ai  qu'à  le  garder  aussi 
longtemps  qu'il  me  plaira,  etc.  J'ai  dû  croire  que  la  chose  vous  donnait  du  repentir; 
c'est  à  cela  que  j'ai  répondu  dans  ma  dernière  lettre.  IMais  sur  les  instances  de  Hans 
Imhof,  prenant  aussi  en  considération  que  vous  m'avez  commandé  le  tableau,  et  aimant 
mieux  qu'il  soit  placé  à  Francfort  qu'ailleurs,  j'ai  consenti  à  vous  le  faire  remettre, 
quoique  à  1 00  florins  au-dessous  du  prix  que  j'aurais  pu  en  avoir.  Sans  doute  vous  ne 
m'aviez  accordé  dans  l'origine  que  130  florins,  mais  vous  n'ignorez  pas  ce  que 
je  vous  ai  écrit  et  ce  que  vous  m'avez  écrit  dans  la  suite.  J'aurais  bien  voulu  avoir 
peint  le  tableau  comme  il  m'avait  été  commandé  ;  il  eût  été  achevé  au  bout  d'une  demi- 
année.  Mais  en  considération  de  votre  indemnité  et  parce  que  j'ai  voulu  vous  être 
agréable,  j'y  ai  travaillé  plus  d'un  an  et  dépensé  pour  25  florins  de  bleu  d'ou- 
tremer. Et  je  puis  vous  dire  en  toute  vérité  que,  vu  le  prix  que  vous  m'avez  fait  pour 
le  tableau,  j'y  ai  mis  de  ma  poche;  car,  en  gagnant  un  et  en  mangeant  trois,  je  n'irai 
pas  bien  loin.  Mais  comme  je  sais  que  vous  ne  supposiez  pas  au  commencement  que  ma 
perte  serait  si  grande,  et  quoique  j'en  puisse  tirer  au  moins  100  florins  de  plus,  je 
suis  décidé  à  vous  envoyer  le  tableau  sur-le-champ. 
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Et  s'il  vous  plaît,  si  vous  l'acceptez  avec  reconnaissance,  vous  avouerez  qu'il  vaut 
les  200  florins  que  je  vous  demande,  et  bien  davantage  encore.  Mais,  si  après  que 
vous  l'aurez  examiné,  ma  proposition  ne  vous  convenait  pas  ou  ne  vous  était  pas 
agréable,  veuillez  alors  mettre  le  tableau  à  ma  disposition  a  Francfort,  et,  comme  je 
vous  l'ai  écrit  ci-dessus,  je  saurai  en  trouver  au  moins  100  florins  de  plus.  J'espère 
cependant  qu'après  réception,  vous  accueillerez  ma  proposition  avec  reconnaissance. 
Sur  ce,  je  vais  l'emballer  bien  soigneusement.  En  attendant,  veuillez  communiquer 
vos  intentions  à  Hans  Imhof;  lorsque  celui-ci  me  les  aura  fait  connaître  de  votre  part, 
je  lui  remettrai  le  tableau  aussitôt.  Et  si  je  ne  tenais  pas  à  vous  rendre  service,  j'en 
saurais  tirer  un  bien  meilleur  parti.  Mais  votre  amitié  m'est  plus  chère  que  ce  peu 
d'argent.  J'espère  cependant  que  vous  ne  voudrez  pas  m'imposer  une  si  grande  perte, 
car  vous  êtes  moins  dans  le  besoin  que  moi. 

Sur  ce,  faites  et  commandez. 

Fait  à  Nuremberg,  le  mardi  avant  la  Saint-Jacques  (24  juillet  1509). 

Albrecht     DuUEIi. 

VIII. 

Avant  tout,  mes  bons  services,  cher  monsieur  Jacob  Heller.  Suivant  votre  dernière, 
je  vous  envoie  ie  tableau  bien  emballé  et  pourvu  de  tout  ce  qu'il  faut.  Je  l'ai  remis  à 
Hans  Imhof,  qui  m'a  versé  encore  100  florins.  Et  croyez  sur  ma  foi  que  j'y  ai  mis 
de  mon  argent,  sans  tenir  compte  du  temps  que  j'y  ai  perdu.  Car  ici  à  Nuremberg 
on  a  voulu  m'en  donner  300  florins.  Ces  100  florins  m'auraient  fait  beaucoup  de  bien, 
si  je  ne  vous  avais  envoyé  le  tableau  pour  vous  être  agréable  et  vous  rendre  service. 
Car  j'estime  la  conservation  de  votre  amitié  plus  de  100  florins.  J'aime  mieux  aussi 
savoir  ce  tableau  à  Francfort  que  dans  tout  autre  endroit  de  l'Allemagne.  Et  si  vous 
croyez  que  j'ai  mal  agi  en  n'abandonnant  pas  le  payement  à  votre  libre  volonté,  la 
cause  en  a  été  que  vous  avez  écrit  à  Hans  Imhof  que  je  pourrais  garder  le  tableau 
autant  qu'il  me  plairait.  Sans  cela  je  m'en  serais  volontiers  rapporté  à  vous,  quoique 
mon  préjudice  eût  dû  être  plus  grand.  Mais  je  suis  persuadé  que  si  je  vous  avais 
promis  un  travail  de  10  florins  et  qu'il  m'en  eût  coûté  20,  vous-même  ne  voudriez  pas 
me  laisser  subir  cette  perte. 

Je  vous  en  prie,  soyez  satisfait  de  ce  que  je  vous  prends  100  florins  au-dessous  du 
prix  que  j'aurais  pu  en  tirer,  et  soyez  assuré  qu'on  a  voulu  pour  ainsi  dire  m'enlever 
ce  tableau  de  force.  Car  je  l'ai  fait  avec  un  grand  zèle,  comme  vous  le  verrez.  Il  est 
également  peint  avec  les  meilleures  couleurs  que  j'aie  pu  trouver;  il  est  ébauché, 
peint  et  repeint  cinq  ou  six  fois  environ,  avec  le  plus  beau  bleu  d'outremer.  Lorsqu'il 
était  déjà  achevé,  je  l'ai  repeint  deux  fois  encore  afin  qu'il  se  conserve  longtemps. 
Je  suis  sûr  que  si  vous  l'entretenez  convenableinent,  il  restera  frais  et  propre  pendant 
500  ans;  car  il  n'est  pas  travaillé  à  la  façon  ordinaire.  Aussi  tenez-le  proprement, 
qu'on  n'y  touche  pas  et  qu'on  ne  jette  pas  d'eau  bénite  dessus.  Je  sais  que  personne  ne 
l'attaquera,  si  ce  n'est  pour  me  faire  du  mal,  et  je  compte  qu'il  vous  plaira.  N'importe 
qui  ne  pourrait  me  déterminer  à  faire  un  tableau  qui  exige  tant  de  travail.  M.  Jœrg 
Tausy  m'a  de  lui-même  proposé  de  lui  faire,  avec  le  même  soin  et  de  la  même  gran- 
deur, un  tableau  de  la  Sainte-Vierge  dans  un  paysage;  il  veut  m'en  donner  400  flo- 
rins; mais  je  le  lui  ai  refusé  net.  S'il  s'agit  de  tableaux  communs,  je  veux  bien  en 
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faire  dans  l'année  un  si  grand  tas  que  personne  ne  voudra  croire  qu'un  seul  liomme 
puisse  y  suffire;  mais  ces  soins  assidus  et  vétilleux  ne  permettent  pas  d'avancer.  C^est 
pour  cela  que  je  veux  désormais  me  contenter  de  ma  gravure;  si  j'avais  pris  ce  parti 
plus  tôt,  je  pourrais  être  aujourd'hui  plus  riche  de  100  florins. 

Apprenez  encore  que  j'ai  fait  faire  à  mes  propres  frais,  pour  le  panneau  du  milieu, 
des  moulures  qui  me  coûtent  6  florins.  J'ai  enlevé  les  autres  que  le  menuisier  avait 
faites  trop  grossières.  Je  ne  les  ai  pas  clouées,  puisque  vous  ne  le  vouliez  pas.  Et 
vous  ferez  bien  de  revisser  les  planches  afin  que  la  peinture  ne  remue  pas.  Si  on  veut 
voir  le  tableau,  faites-le  incliner  de  deux  ou  trois  largeurs  de  doigt;  c'est  ainsi  qu'il 
sera  bien  en  vue  et  sans  luisant.  Si  je  vais  chez  vous  dans  un  deux  ou  trois  ans,  il 
faudra  descendre  le  tableau,  et,  s'il  est  bien  sec,  alors  je  le  revernirai  avec  un  nouveau 
vernis  tout  particulier,  que  d'autres  ne  peuvent  pas  faire.  lit  c'est  ainsi  qu'il  se  con- 
servera encore  cent  ans  de  plus.  Mais  surtout  ne  le  faites  plus  vernir  par  personne;  tous 
les  autres  vernis  sont  jaunes  et  on  endommagerait  la  peinture  Si  une  chose  à  laquelle 
j'ai  travaillé  bien  plus  d'un  an  venait  à  s'endommager,  cela  me  ferait  de  la  peine  à 
moi-môme.  Si  vous  l'ouvrez,  soyez  présent  vous-même  pour  qu'on  ne  vous  le  gâte 
pas.  Prenez-en  bien  soin,  car  vous  entendrez  dire  à  vos  peintres  et  aux  peintres 
étrangers  de  quelle  manière  il  est  fait.  Saluez  de  ma  part  votre  peintre  Martin  Hess. 

Ma  femme  vous  demande  un  pourboire;  cela  vous  regarde,  je  ne  veux  pas  vous 
taxer,  etc.  Sur  ce,  je  me  recommande  à  vous;  ne  vous  attachez  qu'au  sens  de  ma 
lettre.  J'ai  écrit  en  hâte. 

Fait  à  Nuremberg,  le  dimanche  après  la  Saint-Bartholomé,  (26  août  1509). 

Albrecht   Durer. 


IX. 


Etc.  Cher  Monsieur  Jacob  Heller.  J'apprends  avec  plaisir  que  mon  tableau  vous 
plaît.  Je  n'ai  donc  pas  dépensé  ma  peine  pour  rien,  et  je  suis  heureux  que  vous  soyez 
content  du  prix,  et  cela  avec  raison,  car  j'aurais  bien  pu  en  avoir  100  fl.  de  plus  que 
vous  ne  m'avez  donné,  mais  je  ne  l'ai  pas  voulu.  Je  vous  ai  donc  laissé  le  tableau,  car 
j'espère  ainsi  conserver  un  ami  dans  les  pays  d'en  bas. 

Ma  ménagère  vous  a  beaucoup  remercié.  Elle  portera  en  votre  honneur  le  cadeau 
que  vous  lui  avez  offert.  Mon  jeune  frère'  vous  remercie  aussi  des  2  florins  de 
pourboire  que  vous  lui  avez  donnés.  Et  sur  ce,  je  vous  remercie  également  de  tous 
les  honneurs,  etc. 

Comme  vous  m'écrivez  pour  me  demander  comment  il  faut  encadrer  le  tableau,  je 
vous  envoie  mon  avis  en  un  dessin.  C'est  ainsi  que  je  ferais  s'il  était  à  moi;  mais 
faites  comme  bon  vous  semblera. 

Sur  ce,  je  vous  souhaite  des  temps  heureux. 

Fait  en  1505,  le  vendredi  avant  Galli  (12  octobre  1509). 

Albreciit   Durer. 


1.  Hans  Durer,  élùvo  d'Albert,  devint  le  peintre  ordinaire  de  la  cour  de  Pologne,  à  Cracovie. 
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Voilà  de  la  main  même  de  Durer  le  commentaire  de  son  tableau  d'au- 
tel. C'est  une  bonne  fortune  assez  rare  que  de  pouvoir  suivre  une  œuvre 
d'art  depuis  son  éclosion  jusqu'à  son  entier  achèvement  avec  les  indica- 
tions précises  et  détaillées  du  maître.  Durer  ne  nous  a  légué  à  propos 
d'aucun  autre  de  ses  tableaux  un  historique  du  même  genre;  nous 
devions  profiter  avec  empressement  d'une  si  heureuse  exception,  s'il  est 
vrai  que  tout  ce  qui  se  rattache  à  un  chef-d'œuvre  mérite  d'être  pieuse- 
ment recueilli. 

CHARLES     EPURUSSI. 
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LA  FAMILLE   DES  JUSTE 


EN    FRANCE! 


VIII.  —  Le  Tombeau  de  Louis  XII,  dont  il  était  impossible  de  ne  pas 
suivre  l'histoire ,  nous  a  emmenés  en  avant.  Revenons  sur  nos  pas  pour 
relever  deux  faits  relatifs  à  la  biographie  de  son  auteur.  Le  22  avril  1521 , 
notre  ai'tiste  achetait  une  maison,  conjointement  avec  Agnès,  sa  femme, 
dont  le  nom  de  famille  n'est  pas  connu,  et,  le  21  octobre  de  la  même 
année,  il  affermait  sa  métairie  de  la  Bodinière,  paroisse  de  Chanceaulx^ 
par  un  acte  dans  lequel  il  est  c[ualifié  «  ymagier  du  Roy^  »  C'était  même 
une  petite  seigneurie.  Dans  un  acte  postérieur,  passé  à  Tours,  le  23  oc- 
tobre 15/i3,  —  et  qui  se  réfère  à  un  acte  de  constitution  de  rente  en  sa 
faveur  de  deux  septiers  de  blé,  acquise  par  lui  le  27  août  1522,  —  oîi  les 
deux  septiers,  assis  d'abord  en  général  sur  les  héritages  de  Michau  Lenoir, 
laboureur  de  Ghanceaux,  sont  attribués  particulièrement  à  sa  métairie 
du  Foyer,  «  Jehan  le  Juste,  ymagier  du  Roy  nostre  Sire,  demourant  à 
Tours, paroisse  Saint-Saturnin  » ,  est  qualifié  de  «  sieur  de  la  Bodynière*.  » 


IX.  —  Jusqu'à  présent  nous  n'avons  parlé  que  de  deux  Juste.  Nous 


4.  Voir  Gazelle  dés  Beaux-Arls,  t.  XII,  2"  période,  p.  385  et  515. 

2.  11  y  a  deux  localités  de  ce  nom  dans  l'Indre-et-Loire,  l'une  dans  l'arrondissement 
de  Loches,  l'autre  dans  celui  do  Tours;  il  s'agit  probablement  do  la  dernière. 

3.  Anciennes  minutes  de  Foussedouaire,  notaire  à  Tours;  Grandmaison,  p.  223. 

4.  Grandmaison,  p.  226-8. 
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rencontrons  maintenant  le  troisième,  caractérisé  par  le  double  nom  Juste 
de  Just,  et,  sur  sa  biographie,  M.  Grandmaison  a  trouvé  dans  les  anciennes 
minutes  de  Maître  Foussedouaire,  notaire  à  Tours,  une  pièce  bien  impor- 
tante. Il  en  a  communiqué  le  texte  à  la  Société  des  Nouvelles  Archives 
de  l'Art  français,  qui  l'imprimera  dans  son  volume  de  1876;  je  lui  dois  de 
pouvoir  dès  aujourd'hui  donner  l'analyse  de  cet  acte  de  dégagement  et  de 
quittance,  réciproque  et  défmitive,  passé  le  1"''  juillet  1521.  Jean  Juste, 
imagier  du  roi,  et  Just  de  Anthoine  Just,  son  neveu,  s'y  quittent  l'un 
l'autre  de  toutes  leurs  obligations.  Le  neveu  quitte  l'oncle  des  deniers 
dont  celui-ci  pouvait  être  tenu  envers  lui  «  pour  ses  services  et  sallaires 
qu'il  a  servy  de  tout  le  temps  passé  jusques  à  ce  jour  » ,  et  l'oncle  se 
tient  content  et  bien  satisfait  du  service  que  son  neveu  étoit  tenu  de  lui 
faire,  «  et  généralement  se  quittent  lesdites  parties  de  toutes  les  choses 
qu'ils  eurent  jamais  à  besongner  ensemble  de  tout  le  temps  passé  jusques 
à  ce  jour  »  en  annulant  toutes  obligations  et  cédules  antérieures  et  en 
s'engageant  à  ne  jamais  «  en  faire  aucune  question  ou  demande,  ores,  ne 
pour  l'avenir  ». 

On  voit  toute  l'importance  de  cet  acte.  On  pouvait  se  demander 
jusqu'alors  dans  quelles  relations  de  famille  étaient  les  trois  Juste.  On 
verra  plus  loin  que  Juste  de  Just  était  fils  d'Isabeau  de  Pasche  et  d'An- 
toine. Ici,  Jean  Juste  est  l'oncle  d'Antoine  Just  ou  de  Just  de  Antoine  Just, 
car  les  deux  noms  sont  donnés  dans  la  même  pièce  à  son  neveu.  Gomme 
un  Antoine  Just  est  mort  avant  la  fin  de  1519,  il  ne  peut  être  question 
de  lui.  Notre  pièce  prouve  que  le  Juste,  neveu  de  Jean,  s'appelait  aussi 
Antoine,  et  la  forme  tout  italienne  «  Just  de  Antoine  Just  »  prouve  que 
ce  second  Antoine,  neveu  de  Jean,  est  fils  du  premier  Antoine,  et  dans 
l'une  des  formes  nous  avons  celle  «  Juste  de  Just  ».  Les  rapports  sont 
donc  bien  clairs.  Jean  et  le  vieil  Antoine  sont  frères;  Antoine  II,  ou  Just 
de  Juste,  est  le  neveu  de  Jean  et  le  fils  du  premier  Antoine'. 

Ce  n'est  pas  du  reste  la  seule  chose  importante  de  cette  pièce.  Au 
premier  abord  on  pourrait  n'y  voir  que  la  fin  d'un  contrat  d'apprentissage. 
11  y  a  plus,  c'est  la  fin  d'une  association  certainement  importante  et  qui 

1.  Lorsque  Coridivi,  parlant,  au  commencement  de  la  Vie  de  Michel-Ange,  de  sa 
prétendue  descendance  des  comtes  de  Canossa,  explique  comment  le  nom  primitif  de 
Simoni  serait  tombé  et  aurait  été  remplacé  par  celui  de  Buonarotto,  il  se  fonde  sur  la 
fréquence  de  celui-ci  à  l'état  de  prénom  passant  à  l'état  de  nom  de  famille  «  d'autant  plus 
facilement  que  c'est  l'usage  à  Florence  de  mettre,  dans  les  scrutins  et  les  autres  nomi- 
nations, après  le  nom  particulier  des  citoyens,  celui  du  père,  de  l'aieul,  du  bisaïeul 
ou  même  de  parents  encore  plus  éloignés.»  On  voit  par  là  comment  «  Just  do  Anthoine 
Just  »  équivaut  à  «  Juste  de  Just,  fils  d'Antoine  » . 

XIll.   —   T    PÉRIODE.  70 
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prouve  que  Juste  de  Just,  après  avoir  été  l'élève  de  son  oncle,  comme  il 
a  dû  l'être  aussi  de  son  père,  était  déjà  un  artiste  considérable  et  par 
conséquent  d'un  certain  âge.  Peut-être  a-t-il  travaillé  au  Tombeau  de 
Louis  XII,  ce  qui  expliquerait  la  différence  entre  les  Apôtres  et  les  Vertus. 
Il  est  à  remarquer  aussi  que  cette  rupture  n'a,  dans  la  forme,  rien  qui 
sente  la  moindre  difficulté  antérieure;  ce  doit  être  par  suite  de  la  mort 
de  son  père  Antoine,  dont  il  avait  nécessairement  hérité,  que  Juste  de 
Just,  tout  à  fait  maître  de  lui,  a  dû  préférer  ne  relever  désormais  que  de 
lui-même. 

En  même  temps,  notre  Juste  de  Just,  soit  de  la  succession  de  son  père, 
soit  de  lui-même,  et  probablement  pour  les  deux  causes  réunies,  avait 
plus  que  de  l'aisance,  puisque  le  17  février  1521  (1522,  n.  style)  «  Isa- 
beau  de  Pasche,  veuve  de  feu  M"  Anthoine  Juste,  en  son  vivant  ymagier 
du  Roy,  et  Juste  de  Just ,  fds  desdits  feus  M'^  Anthoine  Just  et  de  ladite 
Isabeau  de  Pasche,  demeurant  audit  Tours,  à  ce  présens  »,  achètent  à 
PhilbertBabou,  trésorier  du  Pioi,  et  à  sa  femme  Marie  Gandin,  «  une  maison, 
composée  d'un  grand  corps  de  logis  sur  le  devant  et  d'un  petit  par  der- 
rière, une  cour  entre  deux,  sise  rue  de  la  Guierche,  au  fief  de  Sainte- 
Maure,  sur  le  faubourg  appartenant  à  l'église  de  Saint-Martin  de  Tours, 
à  laquelle  étaient  dues  six  livres  tournois  de  rente  annuelle.  La  maison, 
qui  provenait  du  père  de  Marie  Gaudin,  était  certainement  très-impor- 
tante, si  l'on  en  juge  par  l'élévatioa  du  prix,  qui  était  de  quatre  cents 
écus  d'or  soleil,  à  payer  en  or,  dont  le  premier  quart  fut  payé  le  jour  de 
l'acte  et  les  trois  autres  quarts  furent  payés  moins  de  deux  mois  après, 
le  8  avril.  Remarquons  que  «  Messire  Jean  Juste,  ymagier  du  Roy  »  est 
indiqué  comme  étant  à  Tours  et  présent  aux  deux  payements  du  17  février 
et  du  8  avril  1522'. 


X.  —  TojiBEAu  DE  Thomas  Bohier.  —  Chalmel,  dans  son  Histoire  de 
Jouraine,  et  M.  Grandmaison,  d'après  lui-,  attribuent  à  l'un  des  Juste  le 
tombeau  de  Thomas  Bohier,  le  fondateur  de  Chenonceaux,  mort  dans  le 
Milanais,  le  2/i  mars  1523,  trois  jours  avant  Pâques,  par  conséquent  en 
1524,  et  de  Catherine  Briçonnet,  sa  femme,  morte  en  novembre  1526, 

-1.  M.  Grandmaison,  p.  218-9,  n'avait  d'abord  donné  que  l'indication  de  cet  acte 
d'après  une  analyse  de  M.  Lambron  de  Ligiiim.  Depuis,  il  l'a  retrouvé  dans  les  an- 
ciennes minutes  de  M"  Foussedouaire,  notaire  à  Tours.  Le  texte,  d'après  lequel  je  le 
résume ,  a  été  envoyé  par  11.  Grandmaison  aux  Nouvelles  Archives  de  l'Arl  français , 
et  paraîtra  dans  le  volume  de  ^  876. 
2.  Docmnenls  inéJils,  etc.,  p.  223. 
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trois  ans,  trois  mois  et  huit  jours  après  son  mari.  Leur  tombeau  était 
dans  l'église  Saint-Saturnin  de  Tours,  où  il  a  subsisté  jusqu'à  la  Révo- 
lution, et  Guy  Bretonneau  en  a  parlé  dans  son  Histoire  généalogique  de  la 
Maison  des  Briçonnei,  Paris,  Jean  Daumalle,  1621,  in-A".  Celui-ci  dit 
bien  que  la  chapelle  de  Bohier  et  de  sa  femme,  à  Saint-Saturnin,  était 
enrichie  d'or  et  d'azur,  et  parle  de  quelques  images  de  marbre  fort  artis- 
tement  élabourées.  11  dit  même  :  «  J'ay  veu  le  superbe  tombeau  qui 
leur  fut  dressé,  où  tous  deux  sont  représentés  au  naturel,  en  marbre 
blanc,  agenouillés  l'un  près  de  l'autre,  sur  une  grande  table  de  marbre 
noir  » ,  mais  il  ne  dit  rien  de  l'auteur,  et  sa  description  est  trop  vague 
pour  qu'on  en  puisse  rien  conclure'. 


XT.  —  Travaux  de  Juste  de  Just  pour  François  l",  1529-1538.  — 
Nous- avons  vu  Antoine  et  Jean  surtout  occupés  à  des  monuments  funé- 
raires particulièrement  importants,  et  les  travaux  qui  leur  sont  confiés 
ne  sont  pas  uniquement  des  commandes  royales.  Juste  de  Just  n'est  pas 
dans  le. même  cas.  Nous  ne  connaissons  pas  de  lui  de  tombeau  et,  s'il  se 
trouve  encore  à  Tours  en  1529  et  en  1530,  il  quitte  bientôt  la  patrie 
adoptive  de  son  oncle  et  de  son  père  pour  être  à  l'année  aux  gages  du 
Roi  et  venir  à  Fontainebleau  se  perdre  dans  la  pléiade  des  artistes  occu- 
pés en  sous-ordre  aux  travaux  des  Maisons  royales.  En  l'absence 
d'œuvres  existantes,  c'est  dire  qu'il  n'a  pas  eu  la  valeur  de  Jean  et  d'An- 
toine, mais  ce  n'est  pas  une  raison  pour  ne  pas  recueillir  les  mentions 
éparses  qui  nous  en  sont  parvenues. 

Voici  la  première,  qui  est  du  27  septembre  1529  : 

(1  A  Juste  de  Just,  imager  en  marbre,  demeurant  à  Tours,  la  somme 
de  102  1.  t.  sur  les  fraiz,  sallaires  et  paiement  de  certaines  ymaiges  de 
marbre  que  led.  Seigneur  luy  a  donné  charge  de  faire  pour  son  ser- 
vice^. » 

La  suivante,  en  date  du  15  mars  1529,  c'est-à-dire  1530,  pourrait 
bien  faire  double  emploi,  si  l'on  en  juge  par  la  presque  identité  de  la 
somme  : 

«  A  Juste  de  Just,  tailleur  en  marbre,  demeurant  à  Tours,  la  somme 
de  101  livres  10  sous,  pour  commencer  à  besongner  à  deux  statues,  l'une 
de  Hercules,  l'autre  de  Léda,  lesquelles  ledit  Seigneur  lui  a  ordonnées 
faire  '.  » 

4.  11  a  donné  les  épitaphes,  p.  294-5. 

2.  Arch.  Nat.  — ^  Jal,  Dictionnaire  biographique,  p.  711. 

3.  Acquits  au  comptant  du  règne  de  François  I".  Archives  curieuses  de  Cimber 
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On  le  voit,  Juste  de  Just  n'a  pas  encore  quitté  Tours;  comme,  dans 
la  pièce  suivante,  il  a  des  gages  réguliers  et  comme  il  se  trouve  avec 
d'autres  artistes  qui  certainement  n'étaient  pas  de  Tours,  il  est  probable 
que  c'est  vers  1530  ou  1531  qu'il  a  quitté  la  Touraine  pour  Paris  et 
Fontainebleau. 

En  effet,  il  est  en  1532  au  nombre  des  peintres  et  sculpteurs,  presque 
uniquement  italiens,  retenus  pour  le  service  du  Roi,  qui  sont  compris 
dans  une  ordonnance  de  payement  de  François  I",  donnée  à  Rouen  le 
21  février  1531  (1532,  n.  st.)  et  montant  à  la  somme  de  9375  livres, 
applicables  aux  cinq  quartiers  d'an  qui  ont  commencé  le  1"'  octobre  1531 
et  iront  jusqu'au  31  décembre  1532'.  Les  gages  de  notre  Just  ne  sont 
pas  des  premiers  ;  le  Rosso,  le  Rustici,  le  graveur  Matteo  dal  Nassai'o, 
ont  350  livres  par  quartier;  l'ouvrier  en  moresque,  Dominique  de  Roto, 
a  150  livres;  Francisque  de  Carpi,  menuisier,  Jean-Michel  Pantaléon, 
marqueteur,  et  Frère  André  de  Gènes  (le  Joconde),  religieux  ingénieur, 
n'en  ont  que  120;  Juste  de  Just,  Jérôme  délia  Robia,  Simon  de  Bari, 
sculpteurs  en  marbre,  Barlhélemy  Guety,  peintre,  et  Baptiste  d'Au- 
vergne, c'est-à-dire  délia  Yernia,  tireur  d'or,  descendent  à  60  livres 
seulement.  Deux  chantres,  à  50  livres  par  quartier ,  sont  les  seuls  qui 
soient  au-dessous. 

D'autres  mentions  ne  se  rapportent  aussi  qu'à  des  gages  : 

«  A  Juste  de  Just,  la  somme  de  ses  gaiges  de  demye  année,  finies 
le  dernier  jour  de  décembre  1532,  qui  est,  à  raison  de  60  livres  par 
quartier,  120  livres  tournois  ^  » 

Quatre  ans  après,  nous  le  retrouvons  vaquant  aux  ouvrages  de  stuc 
de  la  grande  Galerie  du  Château  de  Fontainebleau,  du  30  novembre  1535 
à  juillet  1536,  à  raison  de  vingt  livres  par  mois';  il  a  la  même  somme 
dans  le  compte  de  1537  à  15ZiO*,et,  après  le  Rosso,  il  est  un  des  mieux 
payés,  mais  il  est  bien  clair  que  pour  ce  travail  il  ne  fait  que  traduire 
et  exécuter  l'idée  et  le  dessin  d'un  "autre. 

Enfin,  voici  une  dernière  mention  de  gages  : 

et  Danjou,  1"  série,  tome  II,  18...,  p.  82;  Bourquelot,  Palria,  cl),  xxvii,  col.  2213; 
Jal,  Dicl.  biog.,  p.  71 1.  Celui-ci  se  demande,  en  face  du  mol  de  Marolles  «les  Justes  », 
s'il  y  en  a  plusieurs;  c'est  vraiment  se  donner  trop  peu  de  peine. 

1.  Catalogue  Joursauvault,  n°  826.  Bibliothèque  de  Tours;  Fonds  Salmon;  pièces 
originales.  On  en  lira  le  texte  dans  le  volume  des  Nouvelles  Archives  de  1876,  grâce 
à  la  communication  de  M.  Grandmaison. 

2.  Archives  nationales;,  J.  960  '',  p.  15  verso.  Communiqué  par  M.  Jules  Guifîrey. 

3.  Laborde,  Renaissance  des  Arts,  I,  386,  388,  389,  390. 

4.  Ibidem,  p.  40  t. 
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H  A  Juste  de  Just,  sculpteur  en  mavbre  du  Roy,  par  manière  de 
gaiges  et  entretènement  durant  quatre  années,  finies  le  dernier  jour  de 
décembre  1538,  à  raison  de  240  livres  par  an  :  960  livres  \  »  Cette 
mention  nous  reporte  donc  à  1535  pour  le  commencement  des  quatre 
années,  mais  c'est  la  dernière  où  il  soit  question  de  son  art.  Celles  qui 
vont  suivre  se  rapportent  à  des  propriétés  de  Juste  de  Just. 


XII.  —  Dermèkes  mentions  nE  juste  de  just.  1545-1558.  —  Dans 
un  compte  de  Jean  Girard  le  jeune,  l'un  des  Vicaires  perpétuels  de  Saint- 
Martin  de  Tours,  qui  va  de  Noël  1557  à  Noël  1558,  il  est  de  nouveau 
question  de  la  maison  de  la  rue  de  la  Guerche'^  Cette  fois  il  semble 
qu'une  partie,  et  la  plus  importante,  ait  été  aliénée  par  le  sculpteur.  En 
effet,  la  veuve  de  M"  Jean  d'Argouges,  Lieutenant  du  Bailli  de  Touraine 
et  Sieur  de  Vaulx,  au  lieu  de  feu  IPFrancoys  le  Maçon,  et  Juste  de  Just, 
sont  inscrits  conjointement  et  solidairement  pour  une  rente  foncière  de 
12  livres  tournois,  pour  laquelle  il  y  a  constitution  contre  Juste  de  Just, 
du  17  avril  1545,  après  Pâques,  pour  cette  maison,  sise  paroisse  Saint- 
Venant,  fief  de  Sainte-Maure  ;  la  portion  de  ladite  d'Argouges  est  sur  le 
devant  et  faite  de  pierres  jusqu'au  dernier  étage,  lequel  est  de  bois, 
tandis  que  celle  de  Juste  de  Just  est  de  bois  et  de  briques.  Dans  le  même 
compte,  page  71,  la  mention  devient  bien  plus  curieuse.  Elle  porte,  en  date 
du  28  décembre  1548,  que  la  femme,  non  la  veuve  de  Juste  le  Just, 
imagier  du  Roi,  doit  à  Saint-Martin  60  sous  tournois  de  rente  foncière 
pour  une  maison  et  jardin,  sise  rue  de  la  Guerche,  de  huit  toises  sur 
treize,  joignant  aux  héritiers  feu  d'Argouges  ^  Donc  la  séparation  était 
consommée  ;  sa  part  de  rente  équivaut  à  3  livres  tournois  seulement  au 
lieu  de  12,  ce  qui  porte  celle  des  d'Argouges  à  9  livres.  Il  faut  remar- 

1.  Archives  nalionales ,  l .  962  '■•,  n°  193.  Communiqué  par  M.Jules  Guiffrey. 

2.  Bibliothèque  de  Tours.  Fonds  Salmon.  Pièces  sur  Saint-Marlin ,  tome  X. 
M.  Grandmaison  en  a  donné  le  texte  au  volume  des  Nouvelles  Archives  de  l'Art 
français  qui  paraîtra  en  1876. 

3.  Tl  faut  remarquer  que,  dans  ce  compte  de  1358,  la  condamnation  de  redevance 
de  la  femme  de  Just  a  bien  positivement  la  date,  antérieure  de  dix  ans,  du  28  dé 
cembre1348.  Le  4  est-il  une  faute  du  copiste?  Ou  celte  date  de  4548  est-elle  rap- 
pelée pour  mémoire  et  comme  celle  d'une  pièce  citée  ii  l'appui?  —  L'identité  des  deux 
maisons,  qui  me  paraît  probable,  n'est  pas  absolument  certaine;  ce  ne  sont  pas  de 
tous  points  les  mêmes  joignants  et,  si  a  une  date  on  dit  la  maison  sur  la  paroisse  Saiiil- 
Venanl,  on  la  dit  à  l'autre  sur  la  paroisse  Sainl-Vincent,  ce  qui  pourrait  n'être  qu'une 
erreur  du  scribe.  Heureusement  que  le  doute  ne  porte  pas  sur  la  mention  d'une 
œuvre  d'art. 
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quer  qu'ici  la  femme  du  sculpteur  figure  seule.  On  peut  supposer  que  la 
maison  venait  d'elle,  ou  lui  aurait  été  attribuée  en  propre.  Il  n'en  faut 
pas  conclure  que  Juste  de  Just  fût  mort  à  ce  moment,  car  un  autre 
document  va  nous  permettre  de  croire  qu'il  a  dû  mourir  en  1558. 

Cette  dernière  pièce  permet  d'étal^lir  une  date  approximative  pour  la 
mort  de  Juste  de  Just.  C'est  un  article  des  Comptes  de  la  Commune  de 
Tours  en  1560'.  Il  y  est  question  du  louage  de  la  grange  aux  marbres  de 
la  ville,  qui  avait  été  donnée  à  un  certain  Pierre  Reddon,  sa  vie  durant, 
moyennant  une  rente  annuelle  de  h  livres.  On  n'explique  pas  à  quelle 
époque  et  dans  quelle  mesure  Juste  de  Just  se  trouvait  substitué  à 
Reddon  pour  la  jouissance  de  la  grange  aux  marbres.  Toujours  est-il 
qu'il  l'avait  louée  à  un  nommé  Jean  Bertheau,qui  en  devait  cinq  quarte- 
rons le  jour  de  saint  Jean-Raptiste  1559,  c'est-à-dire  le  2/i  juin,  jour  de 
sa  Nativité  ou  le  29  août,  jour  de  sa  Décollation.  Pierre  Reddon  et  la 
veuve  de  Juste  les  lui  réclament;  le  13  décembre,  Rertheaud  est  con- 
damné à  les  payer,  et  Françoise  Lopin,  «  veuve  »  de  feu  M'ajuste  le  Juste, 
donne  quittance,  le  9  février  1560,  des  21  livres  qui  lui  sont  allouées. 
La  différence  entre  ce  qui  lui  est  donné  et  les  25  livres  que  Rertheau  était 
condamné  à  payer  doit  former  les  h  livres  dues  à  la  ville  par  Reddon, 
encore  vivant  et  toujours  oblige  à  son  premier  loyer.  Les  cinq  quarterons 
dus,  c'est-à-dire  cinq  termes,  cinq  quartiers  d'an,  équivalent  à  quinze 
mois.  Comme  ce  doit  être  la  mort  de  Juste  qui  a  été  la  cause  ou  le  pré- 
texte des  non-payements  de  son  locataire,  cette  mort  semblerait  donc 
se  placer  dans  l'année  1558  et  dans  la  seconde  moitié  plutôt  que  dans 
la  première.  De  plus,  et  en  dehors  de  cette  question,  ne  pourrait-on  pas 
supposer  que  c'est  dans  cette  grange  aux  marbres  de  la  ville  de  Tours 
que  Jean  Juste,  trente  ans  auparavant,  avait  emmagasiné,  et  peut-être 
même  travaillé,  les  marbres  du  Tombeau  de  Louis  XII.  Il  faut  aussi 
remarquer  le  nom  de  la  veuve  de  Juste  de  Just.  Il  y  a  eu  à  Tours  aux  xv'' 
et  xvi'^  siècles  plusieurs  Maires  du  nom  de  Lopin,  et  il  y  a  tout  lieu  de 
supposer  que  Françoise  était  de  leur  famille.  M.  Lambron  de  Lignim  dans 
les  anciennes  Archives  de  l'Art  français  (Documents,  V,  175),  nous 
apprend  que  cette  famille  a  aussi  donné  des  Conseillers  au  Parlement 
de  Paris  et  qu'en  1651,  Jacques  Monier,  peintre,  fils  du  peintre  Jean 
et  frère  de  Pierre  et  de  Michel,  l'un  peintre  et  l'autre  sculpteur,  a 
épousé  à  Tours  une  autre  Françoise  Lopin. 

■1.  Comptes    commençant    au    1'"'    nov.    1539.    Frais   de    procès.  Grandmaison, 
p.  220-1. 
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XIII.  —  Jean  Juste  et  les  tombeaux  d'Oiron.  —  M.  Benjamin  Fillon 
possède  et  a  publié  une  quittance  très-précieuse  de  Jean  Juste,  en  date 
du  16  février  1558  (1559),  par  laquelle  il  reconnaît  avoir  reçu,  de  l'Ar- 
gentier de  Monseigneur  le  Grand,  vingt-cinq  livres  tournois  pour  ses 
vacations  «  d'avoir  achevé  de  pollir  et  assir  la  sépulture  de  mon  dit 
Seigneur  et  de  deffuncte  Madame  La  Grand  '  » . 

Monseigneur  le  Grand  c'est  Claude  Gouffier,  Grand  Écuyer  de  France 
et  précepteur  de  Henri  II.  Quant  à  Madame  la  Grand,  s'agit-il  de  sa 


TOMBKAU      DE      PHILIPPE      DE      MONTMORENCY,       FEMME      DE      GUILLAUME      GOUFEJER. 

(Chapelle    d'Oiron.) 


seconde  femme,  Françoise  de  Brosse,  morte  à  Oiron  le  26  novembrel558? 
Le  tombeau  aurait  donc  été  fait  en  trois  mois,  ce  qui  est  peu  probable. 
Il  est  peut-être  plus  naturel,  de  penser  qu'il  s'agit  de  sa  première 
femme,  Jacqueline  de  La  Trémouille,  morte  en  1548  au  château  de 
Ghinon,  où  elle  était  enfermée  par  ordre  du  roi  depuis  Ibhh. 

Par  l'expression  la  sépulture  il  semble  bien  que  le  tombeau  fût  uni- 
que et  destiné,  en  même  temps  qu'à  recevoir  les  deux  corps,  à  présenter 
couchées  à  côté  l'une  de  l'autre  les  deux  figures  du  Grand  Écuyer  et  de 
sa  femme.  Rien  de  semblable  n'existe  dans  la  chapelle  du  château  d'Oi- 
ron qui  contient  cependant  quatre  tombeaux  de  cette  époque,  dont  nous 
devons  parler  parce  que  l'un,  comme  on  va  le  voir,  est  authentiquement 

1.  B.  Fillon,  Art  de  terre  chez  les  Poitevins,  1864,  p.  73.  —Nouvelles  Archives 
de  l'art  français,  ISTS,  p.  170-1. 
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de  Jean  Juste  et  que  les  trois  autres  sont  absolument  dans  son  goût. 

Il  n'y  a  rien  à  dire  ici  de  la  Collégiale  elle-même,  sur  laquelle  on  peut 
voir  une  notice  de  M.  Hugues  Imbert  '.  Il  suffit  de  rappeler  que,  commen- 
cée en  1517  ou  1518  par  Artus  Gouffier,  mort  en  1519,  elle  fut  continuée 
par  les  soins  de  sa  veuve  Hélène  de  Hangest  et  de  leur  fils  Claude  Gouf- 
fier, qu'elle  était  presque  achevée  en  1525,  puisque  le  service  canonical 
y  fut  installé  à  ce  moment,  et  qu'elle  fut  définitivement  consacrée  en 
1532.  Nous  n'avons  à  nous  occuper  que  des  sculptures  qui  peuvent  être 
attribuées  à  Juste. 

C'est  d'abord  la  vasque  en  marbre  blanc,  employée  aujourd'hui 
comme  bénitier,  après  avoir  été  la  fontaine  de  la  cour  du  château.  La 
vasque,  qui  devait  avoir  un  petit  jet  d'eau  et  qui  la  déversait  par  trois 
ouvertures  dans  un  plus  large  bassin,  est  décorée  par-dessous  de  larges 
oves  aplaties  ;  le  pied,  placé  sur  un  soubassement  triangulaire  à  courbes 
concaves,  est  renflé  par  le  bas  et  s'amincit  par  le  haut  où  il  se  termine 
par  un  chapiteau  orné  de  petites  tètes  reliées  par  de  légères  guirlandes. 
Le  lutrin  actuel  de  l'église  est  posé  sur  une  base  de  marbre  triangulaire 
à  six  pans,  qui  se  diminue  comme  certains  autels  antiques  et  dont  les 
trois  grands  côtés,  qui  sont  concaves,  ont  chacun  en  bas-relief  des  dau- 
phins se  jouant  dans  les  flots.  C'était  certainement  la  partie  inférieure 
sur  laquelle  posaient  la  colonne  et  la  vasque  dont  nous  venons  de  par- 
ler. La  sculpture  en  est  partout  d'un  faible  relief  comme  d'une  parfaite 
élégance  et  sent  tout  à  fait  l'Italie.  Les  fontaines  de  ce  genre  étaient 
alors  fréquemment  italiennes.  Celle  du  château  de  Gaillon  ^  était  un  don 
de  la  république  de  Venise  au  cardinal  d'Amboise,  et  l'ori  sait  que  le 
cardinal  du  Prat  avait  après  1530  fait  faire  à  Gênes,  c'est-à-dire  proba- 
blement à  Carrare,  celle  de  son  château  de  Nantouillet  ^ 

Je  reviens  aux  tombeaux  qui  ornent  encore  l'église  et  qui  ont  été 
remontés  et  rétablis  en  1839  par  les  soins  de  M.  Segrétain,  architecte  de 
Niort.  Je  laisse  pour  le  moment  les  trois  plus  anciens  pour  m'occuper 
de  celui  dontil  est  question  dans  la  curieuse  pièce  possédée  par  M.  Fillon. 

Un  marché  d'une  autre  nature,  publié  dans  la  notice  de  M.  Imbert, 

1.  Lue  à  la  Sorbonne  en  1869  et  publiée  la  même  année  clans  la  Revue  de  l'Au- 
nis,  de  laSainlonge  eC  du  Poitou.  Il  y  on  a  un  tirage  à  part,  Niort,  Clouzot,  1869, 
in-S"  de  18  pages. 

2.  Deville,  Com-ples  de  Gaillon,  r.xiit  lxvi,  et  à  la  table,  l'article  du  tailleur  de 
marbre  génois,  Bertrand  de  Meynal,  qui  avait  amené  la  fontaine  de  Gènes  et  la  monta 
à  Gaillon  (surtout  p.  317,  3.56,  363).  —  Barbet  de  Jouy,  Descriplion  des  sculp- 
tures tnodernes  du  LouvrOj  1873,  n°  17. 

3.  A?iciennes  Archives  de  l'arl  [rnuçuis,  III,  novembre  185i,  p.  184-5. 
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permet  peut-être  de  décider  la  question  de  savoir  à  laquelle  des  deux 
femmes  de  Claude  Gouffier  était  élevé  le  tombeau  de  Juste.  En  effet, 
moins  d'un  mois  avant  la  quittance  de  celui-ci,  le  Grand  Écuyer  fait 
marché,  le  17  janvier  1558  (1559  n.  st.),  avec  un  marchand  de  Saumur 
pour  graver  sur  trois  plaques  de  bronze,  d'après  les  portraits  qui  lui  sont 
donnés,  l'épitaphe  de  Jacques  de  Villiers,  sieur  de  La  Faye,  écuyer  de 
Henri  II,  et  deux  autres  épitaphes,  l'une  latine,  l'autre  française,  de  Fran- 
çoise de  Brosse,  dite  de  Bretagne,  seconde  femme  de  Claude  Goufïïer. 
Si  le  tombeau  de  Juste  était  le  sien,  on  comprendrait  peu  qu'on  pensât 


TOMBEAU   D  AKTUS   eOUFFIEK,   GRAND  MAITRE   UE   FRANCE. 

(Chapelle    d'Oiron.  ) 

à  lui  faire  précisément  eu  même  temps  deux  autres  épitaphes,  alors  que 
le  tombeau  en  devait  forcément  recevoir  une,  naturellement  plus  impor- 
tante. De  plus,  si  la  porte  seigneuriale  du  transsept  nord,  terminée 
en  1540,  et  si  l'autel  à  quatre  colonnes  de  la  chapelle  Saint-Jean  au 
même  transsept*  offrent  le  chiffre  d'Hélène  de  Hangest,  la  chapelle  de 
Saint-Jérôme  mélange  à  profusion  au  chiffre  du  Dauphin  et  de  Catherine 


1.  Le  tableau  de  cet  autel  est  horriblement  repeint,  mais  c'est  originairement  une 
copie  ancienne  du  Saiiit  Jean  de  Raphaël  qui  est  au  musée  du  Louvre.  C'est  donc 
une  raison  de  plus  de  croire  que  ce  dernier  est  bien  celui  que  Vasari  indique  comme 
étant  en  la  possession  de  Gouffier. 

XIII.    —  2«  PÉRIODE.  71 
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de  MédicisS  comme  au  G  de  Claude  Gouffier,  l'I  de  Jacqueline  de  la 
Trémouille.  Il  est  donc  probable  que  le  tombeau  de  Juste  était  consacré  à 
cette  dernière.  Avec  cette  hypothèse,  la  pose  des  épitaphes  de  la  seconde 
femme,  qui  pouvaient  n'être  considérées  que  comme  provisoires,  se 
trouve  être  de  la  plus  naturelle  convenance. 

En  tout  cas  ce  double  tombeau  a  péri  dans  les  destructions  de  1793, 
au  moins  son  soubassement,  qui  devait  être  riche,  et  la  figure  couchée 
de  Madame  la  Grand,  car  la  figure  du  mari  a  été  sauvée.  Un  monument 
neuf,  adossé  à  l'une  des  murailles  et  offrant  par  devant  un  ancien  mé- 
daillon avec  les  armes  de  Gouffier-  et  la  fameuse  devise  :  HIC  TERMINUS 
HiERET',  offre  sur  sa  table  renouvelée  un  cadavre  d'homme  nu  posé  sur 
un  linceul.  Les  inscriptions  ont  disparu;  mais  on  sait  que  cette  figure  est 
celle  de  Claude  Gouffier.  11  est  mort  bien  plus  tard,  en  1572  seulement, 
mais  les  exemples  de  tombeaux  exécutés  du  vivant  de  ceux  qu'ils  repré- 
sentent, et  commandés  par  eux-mêmes,  sont  si  nombreux  qu'il  est  inu- 
tile d'en  citer  un  seul.  D'ailleurs  pour  Claude  Gouffier  la  chose  est  cer- 
taine par  la  pièce  de  M,  Fillon  ;  il  vivait  en  1559  et  l'on  dresse  un 
tombeau  où  il  figure  à  côté  de  u  défunte  Madame  la  Grand  ».  La  quit- 
tance de  1559  se  rapporte  donc  bien  à  la  figure  de  la  Collégiale,  et  nous 
apprend  que  celle-ci  est  l'œuvre  de  notre  Jean  Juste.  Il  n'a  pas  du  polir 
et  asseoir,  autrement  dit  dresser  et  terminer,  une  œuvre  qui  eût  été  celle 
d'un  autre. 

Pour  les  autres  tombeaux  ils  seraient  bien  antérieurs  si  l'on  s'en  rap- 
portait aux  dates  de  la  mort  des  personnages,  mais  le  style  et  une  date, 
heureusement  gravée  sur  l'un,  montrent  qu'ils  leur  sont  très-postérieurs, 
et  deux  au  moins,  à  cause  de  la  ressemblance  du  parti  général,  sont  cer- 
tainement conçus  et  exécutés  en  même  temps. 

Le  premier,  qui  est  dans  le  transsept  gauche,  est  celui  de  Philippe 
de  Montmorency,  femme  en  secondes  noces  de  Guillaume  Gouffier,  cham- 
bellan de  Charles  VU  et  gouverneur  du  fils  de  Charles  VIII,  morte  à  Chi- 
non,  le  15  novembre  1516*.  L'effigie  couchée,  les  mains  jointes,  la  tête 
enveloppée  d'un  voile  et  posée  sur  deux  riches  coussins,  est  vêtue  d'une 

1 .  L'H  et  les  deux  C  adossés  de  Henri  II  et  de  Catherine  donnent,  comme  on  sait,  la 
même  figure  qu'un  H  D.  C'est  ce  qui  avait  fait  aUribuer  à  Henri  H  et  à  Diane  les 
poteries  que  M.  Fillon  a  si  incontestablement  restituées  à  Oiron. 

2.  D'or  à  trois  jumelles  de  sable  posées  en  fasce. 

3.  Virgilii  /Eneidos,  libre  IV,  vers  614.  —  Cf.  la  planche  de  la  Gazelle  d'après 
la  miniature  d'un  livre  d'heures  de  GoufEer,  1"  période,  XXIII,  81. 

4.  Je  ne  donne  pas  le  texte  des  épitaphes  relevé  très-soigneusement  par  U.  Im- 
berl. 
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robe  à  longs  plis  droits  assez  longue  pour  recouvrir  complètement  les 
pieds.  Une  partie  du  visage  et  l'épagneul  ou  le  barbet  couché  à  ses  pieds 
sont  mutilés,  mais  le  jet  et  le  sentiment  de  la  figure  restent  entiers  et 
sont  admirables.  Notre  petit  dessin  donne  la  disposition,  mais  ne  peut 
pas  rendre  la  beauté  de  cette  statue  que  le  moulage  seul  pourrait  faire 
connaître  à  ceux  qui  ne  la  verront  pas. 

Quant  au  soubassement,  il  est  d'une  importance  extrême,  mais  mal- 
gré sa  richesse  il  ne  vaut  pas  la  figure;  il  est  un  peu  lourd  par  parties 
et  n'a  pas  cette  pureté  vraiment  incomparable  de  la  gisante,  qui  s'impose 
absolument  et  dans  laquelle  le  moindre  changement  est  impossible.  Dans 
les  six  niches  de  chacun  des  grands  côtés  sont  agenouillées  de  face  des 
religieuses,  les  mains  jointes,  avec  une  patenôtre  pendant  à  leur  cein- 
ture. Peut-être  sont-elles  un  peu  courtes.  Sur  les  deux  petits  côtés  sont 
deux  niches  avec  deux  anges  qui  soutenaient  les  écussons  des  GoulTier  et 
des  Montmorency.  Le  plus  joli  est  certainement  la  sculpture  des  pilastres 
plats;  en  dehors  de  fleurs,  de  fruits  et  d'instruments  de  musique, 
l'ornementation  en  a  été,  par  une  heureuse  inspiration,  empruntée  à  des 
objets  féminins,  tels  que  des  dévidoirs,  des  rouets,  des  quenouilles  et  des 
livres  d'heures.  Les  ornements  d'arabesques  sont  si  souvent  dépourvus 
de  tout  rapport  avec  le  sens  du  monument,  auquel  ils  sont  appliqués  en 
quelque  sorte  indifféremment,  qu'il  est  bon  de  remarquer  ici  leur  ingé- 
nieuse appropriation. 

Le  tombeau  qui  lui  fait  pendant  est  celui  d'Artus  Gouffier,  grand 
maître  de  France  et  fondateur  de  la  Collégiale,  mort  à  Montpellier  le 
13  mai  1519^  Les  proportions  et  le  parti  architectural,  comme  aussi 
l'exécution  et  le  goût,  sont  absolument  les  mêmes,  et  les  deux  tableaux 
sont  évidemment  l'œuvre  de  la  même  pensée  et  de  la  même  main.  Il  est 
en  armure  et  couché,  les  mains  jointes  et  nues,  la  tête  également  nue 
posée  sur  deux  coussins  aplatis,  comme  ceux  du  tombeau  de  Philippe. 
11  a  sous  ses  pieds  un  chien.  Son  épée  et  son  ceinturon  ne  sont  pas  à 
son  côté,  mais  sont  placés  à  sa  gauche.  Derrière  sa  tête  est  le  casque 
posé  sur  un  gorgerin  de  mailles,  qui  est  plié.  La  statue  est  belle,  sans 
avoir  l'élégante  perfection  de  celle  de  Philippe. 

De  même  qu'au  tombeau  de  celle-ci,  les  petits  côtés  offrent  deux 
niches  avec  deux  anges  soutenant  en  avant  du  pilastre  central  l'écu  de 
ses  armes  découpé  à  l'italienne.  Dans  les  douze  niches  des  deux  grands 


1.  La  transcription  de  M.  Imbert  donne  le  XXTII;  dans  l'impossibilité  de  vérifier 
le  monument,  je  laisse  subsister  cette  petite  différence,  sans  prétendre  que  l'erreur  ne 
soit  pas  de  mon  côté. 
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côtés,  sont  des  moines  debout  et  quelques  pèlerins  en  longue  robe  et 
portant  le  collier  à  coquilles,  décoré  au  milieu  d'une  enseigne  de  saint 
Michel.  Les  arabesques  des  pilastres  sont  ici  masculins;  si  les  uns  ont 
des  instruments  de  musique  ou  des  attributs  funéraires,  d'autres  ont  des 
attributs  de  marine  ou  des  armes  à  l'antique,  avec  des  pennons  sur  les- 
quels on  lit  les  deux  inscriptions  S.  P.  Q.  R.  {Senatus  jjopulusque  roma- 
nus)  et  Q.  P.  R.  A.  Celle-ci,  qui  n'est  pas  une  formule  d'abréviation 
antique,  ne  doit  avoir  aucun  sens  ;  elle  répète  les  trois  dernières  lettres  de 
la  précédente  et  y  ajoute  au  hasard  une  quatrième  lettre.  Le  sculpteur, 
qui  avait  besoin  d'un  pendant  et  qui  pouvait  bien  ne  pas  savoir  le  sens  de 
S.  P.  Q.  R.,  a  voulu  seulement  ne  pas  se  répéter  et  présenter  à  l'œil  un 
changement. 

Heureusement  le  sculpteur  a  daté  son  œuvre  et  par  là  le  tombeau 
de  Philippe,  qui  est  du  même  temps.  On  lit  en  effet,  sur  un  cartouche  du 
pilastre  qui  est  à  l'angle  gauche  du  pied  du  tombeau,  la  date  formelle 
1539.  Jean  Juste,  qui  a  travaillé  pour  Gouffier  en  1559,  peut  bien  avoir 
travaillé  pour  lui  vingt  ans  auparavant.  En  tout  cas,  l'œuvre  est  plus  ita- 
lienne que  française.  Non-seulement  le  poli  des  grandes  figures  en  est 
un  indice,  —  les  Italiens  ont  de  tout  temps  toujours  plus  poli  leurs  sta- 
tues que  les  Français  ;  —  mais  le  goût  et  le  sentiment  de  la  décoration 
sont  en  1539  un  peu  anciens  et  un  peu  passés.  Les  moines  et  les  religieuses 
sont  de  la  vieille  tradition  et  ne  sont  pas  au  goût  du  jour.  Les  coquilles 
rayées  en  éventail  qui  garnissent  le  cintre  des  niches  sentent  la  toute 
première  renaissance,  moins  antique  que  la  seconde,  et  c'était  précisé- 
ment le  goût  de  Juste.  Les  arabesques  des  pilastres  ne  sont  pas  dans 
leur  dimension  relative,  mais  un  peu  trop  épais  et  ressentis;  ils  n'ont  plus 
la  douceur  et  la  légèreté  résultant  du  relief  tenu  très-faible  et  en  quelque 
sorte  plus  dessiné  que  sculpté,  qui  est  si  remarquable  au  tombeau  de 
Thomas  James  et  à  celui  de  Louis  XII.  J'y  verrais  presque  la  trace  d'un 
artiste  s'écartant  sans  le  savoir  de  la  pureté  de  sa  première  inspiration  ita- 
lienne qui  ne  se  renouvelle  pas  autour  de  lui,  dont  le  goût  s'alourdit  et 
se  gâte  un  peu,  et  dont  la  main  éprouve  le  besoin  d'appuyer  sur  ce  que 
d'abord  il  ne  faisait  qu'indiquer,  en  faisant  saillir  et  en  grossissant  ce 
qu'il  avait  commencé  par  laisser  d'une  légèreté  parfaite.  C'est  le  fait  de 
l'âge  qui  s'avance;  c'est  aussi  ce  qui  arrive  à  l'étranger,  à  celui  dont  les 
lèvres  ont  cessé  depuis  longtemps  de  se  rafraîchir  à  la  pureté  des  sources 
natales.  Si  ces  tombeaux,  comme  il  est  probable  et  comme  je  le  crois, 
sont  de  Juste,  rien  ne  serait  plus  naturel,  et  par  là  il  i^eut  être  utile  de 
le  remarquer. 

Le  quatrième  tombeau  est  celui  de  Guillaume  Gouffier,  fils  du  cham- 
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bellan  de  Charles  VII,  plus  connu  sous  le  nom  de  l'amiral  Bonnivet,  et 
tué  devant  Pavie  le  24  février  1525.  Il  paraît  postérieur  à  1539  et  se 
rapprocher  de  celui  de  Claude.  Le  soubassement,  où  domine  le  marbre 
noir,  n'avait  plus  de  niches  ni  de  statuettes.  Ce  qui  en  subsiste  se  compose 
de  reliefs  symboliques,  carrés  et  en  marbre  blanc,  où  la  sculpture  plus 
simple  laisse  beaucoup  d'importance  au  fond  uni  sur  lequel  elle  se 
détache.  Ce  sont  deux  cercles  formés  par  le  serpent  se  mordant  la  queue. 


y-  -  / 


TOMBEAU      DE      GUILLAUME      GOUFPIER. 

(  Chapelle    d'Oiron.  ) 


symbole  de  l'éternité,  et,  trois  fois  répétée,  la  devise  antique  de  l'empe- 
reur Auguste,  et  plus  tard  du  grand  imprimeur  Aide  Manuce,  l'ancre  avec 
un  dauphin  et  la  légende  FESTINA  LENTE.  La  statue  couchée  est  cas- 
quée, armée  et  ceinte  de  l'épée;  la  cotte  est  partie  de  Gouffier  et  de 
Montmorency.  C'est  encore  une  belle  figure,  mais,  à  cause  des  bas-reliefs 
encastrés  du  piédestal  dont  les  analogues  se  retrouvent  sur  le  tombeau 
de  Claude,  on  pourrait  croire  qu'il  sont  assez  voisins  l'un  de  l'autre  et 
qu'il  faut  peut-être  mettre  entre  1550  et  1559  l'exécution  de  ce  tom- 
beau de  Bonnivet.  L'exécution  des  bas-reliefs  symboliques  est  aussi  ita- 
lienne, mais  dans  un  sentiment  de  simplicité  nue  qui  est  nouveau  dans 
l'œuvre  de  Juste.  Sous  l'une  des  jambes  du  gisant  se  répète  en  dimen- 
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sion  plus  grande  l'ancre,  marque  de  la  dignité  de  Grand  amiral,  et  un 
dauphin  du  plus  souple  et  du  plus  superbe  mouvement. 

Il  faut  même  faire  ici  un  rapprochement.  Bonivet,  à  trois  lieues  de 
Poitiers,  était  un  des  plus  beaux  châteaux  de  France.  Les  débris  de 
colonnes,  les  chapiteaux  et  les  motifs  d'ornement,  qui  ont  été  recueillis 
au  musée  de  Poitiers  et  qui  sont  taillés  dans  une  pierre  incomparable,  — 
plus  ferme  que  le  marbre,  et  qui  sans  leur  ôter  de  simplicité  leur  domie, 
si  je  pu1:s  dire,  la  perfection  de  la  ciselure  la  plus  fine, —  sont  absolument 
une  merveille  de  dessin  et  d'exécution.  Je  ne  connais  même  rien  qui 
puisse  leur  être  comparé  sous  ce  rapport.  Les  arabesques  de  Gaillon, 
ceux  des  tombeaux  de  Dol  et  de  Saint-Denis  sont  incontestablement 
au-dessous.  Ils  peuvent  lutter  avec  ce  que  Florence  et  Milan  offrent 
en  ce  genre  de  plus  délicat  et  de  plus  exquis.  Quel  ciseau  italien  les  a 
sculptés  ?  Serait-ce  celui  de  l'un  de  nos  Juste,  qui  a  pu  aussi  bien  tra- 
vailler à  Bonivet  qu'à  Oiron?  Ce  serait  alors  son  chef-d'œuvre.  Mais,  sans 
preuves,  il  est  impossible  de  rien  affirmer. 

Le  long  de  l'aile  gauche.de  la  cour  du  château  d'Oiron,  dans  des 
niches  à  consoles  renversées,  aussi  élégantes  et  plus  tourmentées  que 
celles  mises  par  le  Bocador  à  la  façade  détruite  de  l'hôtel  de  ville  de  Paris, 
il  y  a  des  termes  de  terre  cuite  de  petite  nature.  Les  têtes  et  les  corps 
sont  d'une  souplesse,  d'une  sûreté,  d'une  adresse  et  d'un  style  vraiment 
admirables.  Ils  sont  aussi  bien  italiens,  mais  d'un  sentiment  nouveau, 
trop  vivants  et  trop  animés  pour  le  goût  plus  timide  et  plus  doux  de 
notre  vieux  Juste. 

Quant  aux  tombeaux  d'Oiron,  Jean  Juste  a,  d'une  façon  authentique, 
terminé  en  1559  celui  du  Grand  Écuyer  et  de  l'une  de  ses  femmes.  Les 
trois  autres  sont  probablement  de  lui  et,  jusqu'à  la  production  d'un 
document  contradictoire,  ils  peuvent  et  doivent  lui  rester  attribués. 

XIV.  —  Dernière  mention  de  Jean  Juste.  —  En  1560,  après  les  fêtes 
de  Chenonceaux,  dont  le  prince  Galitzin  a  réimprimé  la  relation  \  le 
jeune  roi  François  II  et  la  jeune  reine  Marie  Stuart  firent  une  entrée 
solennelle  à  Tours.  Trois  arcs  de  triomphe,  l'un  à  la  rustique,  avec  deux 
termes,  sur  la  porte  du  Garroy-des-Assisprès  le  vieux  château  de  Tours, 
l'autre  aux  environs  du  portail  de  Notre-Dame-la-Riche  près  le  boulevard, 
dont  le  portail  et  le  pont  dormant  devaient  être  revêtus  de  lierre,  ar-. 

1.  Les  Triomphes  faiclz  il  l'entrée  de  François  H  et  de  Marie.  Sluarl  au  châ- 
teau de  Chenonceau  le  dymanche  dernier  jour  de  mars  MDLIX  (1360  n.  s.),  par 
le  Plessis;  Paris,  Téchener,  1857,  in-8  de  20  pages. 
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moiries  et  chappeaulx  de  triomphe,  c'est-à-dire  de  grandes  couronnes, 
et  le  troisième  au  Carroy-des-Cliapeaux,  durent  être  faits  par  le  peintre 
François  Yallence  ',  et  par/eA«n  le  Juste  «  maître  sculpteur  en  marbre». 
Les  bois  et  les  ouvrages  de  menuiserie  et  de  charpenferie  restant  en 
dehors,  le  peintre  et  le  sculpteur  reçurent  pour  leurs  peines  260  livres 
tournois,  qui  leur  furent  données  en  trois  payements  le  7  mars,  10  avril 
et  21  août  1560 -.  C'est  la  dernière  mention  que  nous  connaissons  de 
Jean  Juste. 

Un  moment  on  pourrait  être  tenté  de  croire  qu'il  s'agit  là  d'un  qua- 
trième Juste,  second  du  nom  de  Jean.  En  1507  Jean  Juste  était  déjà 


'^^^ 


SIGNATURE      DE      JEAN      JUSTE. 


forcément  un  homme  fait  ;  on  n'a  pas  de  mentions  de  lui  entre  1543  ^  et 
1559;  la  signature  de  la  pièce  de  M.  Fillon  est  d'une  écriture  bien 
ferme  et  bien  nette  pour  un  homme  d'une  vieillesse  aussi  avancée;  les 
tombeaux  d'Oiron,  s'ils  sont  de  lui,  sont,  surtout  dans  les  figures,  bien 
supérieurs  aux  Apôtres  et  aux  Vertus  du  tombeau  de  Louis  XII,  avec 
assez  de  différences  pour  motiver  sinon  justifier  cette  supposition.  Mais 
en  même  temps  il  faudrait  une  preuve  matérielle  pour  se  permettre  de 


4.  Évidemment  le  même  qu'on  trouve  dans  les  comptes  de  Fontainebleau  de  1540 
à  15S0  (Laborde,  Renaissance^ -p.  4'17).  Comme  le  dit  M.  Grandmaison,  il  devait  être 
de  la  famille  de  Pierre  Valence,  le  célèbre  fontainier  de  Tours  et  de  Chenonceaux. 

2.  Comptes  de  la  ville  de  Tours  finissant  le  31  octobre  1560;  Grandmaison,  p.  76-8. 

3.  Voir  le  chapitre  viii. 
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proposer  ce  dédoublement.  En  donnant  trente  ans  à  Jean  Juste  en  1507, 
ce  qui  le  ferait  naître  vers  1Ù77,  il  en  aurait  eu  soixante-deux  en  1539, 
quatre-vingt-deux  en  1559  et  quatre-vingt-trois  en  1560.  Ce  n'est  pas 
impossible,  et  nous  n'avons  pas  un  document  qui  soit  de  nature  à  nous 
faire  inscrire  en  faux  contre  la  possibilité  d'une  carrière  d'artiste  aussi 
longue;  mais,  s'il  en  intervenait  un,  les  différences  de  style  s'expli- 
queraient de  la  façon  la  plus  naturelle. 


(La  fin  pivchahiement.) 


ANATOLE     DE    MONTAIGLON. 


M.    ALPHONSE    LEGROS 


AQUAFORTISTE 


NE  méthode  bien  curieuse  et  bien  pra- 
tique est  celle  de  M.  Lecoq  de  Boisbau- 
dran.  11  choisit  ses  élèves  sur  les  bancs 
des  écoles  primaires  et,  pour  développer 
chez  eux  la  justesse  du  coup  d'œil,  il 
veut  qu'on  les  façonne  à  répéter  de 
mémoire  des  mesures  métriques  préala- 
blement tracées  sur  un  tableau.  Une  fois 
habitués  à  garder  l'image  d'un  objet 
absent,  ce  n'est  pas  dans  un  atelier 
insipide  et  monotone  qu'il  les  enferme, 
il  ne  les  assied  pas  en  face  d'un  modèle,  vivant  à  la  vérité,  mais  énervé 
par  une  interminable  pose  et  réduit,  en  quelque  sorte,  à  l'état  de 
njomie  ;  il  les  emmène  au  grand  air,  à  la  lumière  du  ciel  et  en  pleine 
campagne.  Là,  il  leur  montre  des  paysans  au  travail  ou  des  animaux 
en  liberté;  prenant  sur  place  ses  modèles,  il  fait  lutter  les  uns,  force  les 
autres,  qu'il  attache  solidement,  à  se  délivrer  eux-mêmes;  en  un  mot, 
il  présente  à  ses  élèves  la  nature  sous  ses  formes  les  plus  saillantes  ;  puis, 
au  retour  de  ces  leçons  péripatéticiennes ^  il  exige  d'eux  un  compte 
rendu  peint  ou  dessiné  de  ce  qui  les  a  frappés  davantage.  Cette  nature, 
qu'il  propose  à  leur  observation,  est,  en  effet,  changeante  et  l'artiste  ne 
peut  en  fixer  les  fugitifs  effets  à  l'instant  où  ils  se  produisent;  de  là, 
nécessité  de  se  souvenir,  de  faire  l'éducation  de  la  mémoire  pitto- 
resque. Telle  est  la  méthode  de  M.  Lecoq  de  Boisbaudran,  méthode 
toute  d'initiative  et  d'impression  qui  a  formé  des  maîtres,  et  entre 
autres  M.  Alphonse  Legros   dont  nous  nous  occupons. 

Doué  d'un  tempérament  essentiellement  original,  fanatique  de  son  art 
et  vivement  sollicité  parle  côté  pittoresque  des  choses,  M.  Legros  devait 
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s'éprendre  d'un  système  qui  laisse  à  l'artiste  toute  son  individualité  et 
qui,  loin  d'étouffer  ses  élans  sous  les  mille  tracasseries  de  la  routine,  le 
place  devant  la  nature  elle-même  et  le  force  à  s'inspirer  de  ses  grands 
spectacles.  Il  suivit  donc  les  théories  de  M.  Lecoq  en  homme  convaincu 
d'avance,  étudia  le  monde  vivant  avec  enthousiasme  et,  de  son  commerce 
iucessant  avec  lui,  il  tira  une  justesse  d'observation  et  une  vérité  d'exé- 
cution qui  furent,  dès  le  début,  les  caractères  distinctifs  de  son  talent. 

Habitué  à  lire,  en  quelque  sorte,  dans  le  beau  livre  de  la  création, 
M.  Legros  en  dégage  l'esprit,  la  pensée;  puis,  une  fois  pénétré  de  cette 
pensée,  il  la  fait  saillir  avec  une  étonnante  précision.  Aussi  ne  s'égare- 
t-il  jamais  dans  les  détails  d'un  tableau.  Indifférent  aux  combinaisons  de 
métier,  dédaigneux  de  ces  succès  de  forme  qu'ambitionnent  exclusive- 
ment certains  peintres,  il  n'a  qu'un  but  :  rendre  une  impression  ressentie 
et,  pour  lui  laisser  toute  sa  force,  bannir  de  son  œuvre  les  accessoires  ou 
les  effets  secondaires. 

Rien  de  saisissant  dans  sa  simplicité  comme  l'Amende  honorable 
du  musée  du  Luxembourg.  M.  Legros  a  pourtant  supprimé  toute  mise  en 
scène  et  éteint,  de  parti  pris,  les  tons  du  décor.  Sous  un  dais  primitif 
trône  un  prélat  revêtu  d'ornements  ternis;  quatre  moines  habillés  de 
mêmes  costumes  assistent  l'évêque,  deux  à  ses  côtés,  deux  autres  appuyés 
contre  une  muraille  nue  ;  enfin  le  patient,  en  face  du  tribunal  sacré,  se 
courbe  à  genoux  sur  un  tapis  de  couleur  vert-uni;  tout  cela  est  froid, 
sévère,  et  l'artiste  en  a  combiné  à  dessein  le  style  afin  de  contraindre 
son  public  à  donner  toute  son  attention  aux  austères  physionomies  de  ses 
personnages. 

M.  Legros  excelle  à  mettre  en  harmonie  le  décor  avec  son  sujet  et  à 
faire  des  moindres  accessoires  les  auxiliaires  de  l'idée  qui  préside  à 
son  œuvre.  Son  Chaudronnier  du  dernier  Salon  en  est  un  exemple. 
L'artisan  est -parvenu  au  déclin  de  la  vie;  son  visage  se  ride  et  sous  son 
crâne  dénudé  se  lisent  de  longues  fatigues  et  de  pénibles  labeurs.  Autour 
de  lui  c'est  aussi  le  crépuscule;  comme  lui  la  nature  est  lasse;  les  herbes 
sont  fanées  et  les  arbres  jaunissants;  il  n'est  pas  jusqu'au  plus  insigni- 
fiant objet  que  touche  l'ouvrier  qui  ne  soit  flétri  par  le  soufile  d'automne. 
Cette  préoccupation  constante  du  sentiment  général  et  de  l'impres- 
sion que  nous  constatons  dans  le  Chaudronnier  se  retrouvent  au  même 
degré  dans  les  cadres  plus  larges  où  une  agglomération  de  personnages 
semblerait  excuser  des  effets  moins  homogènes.  Je  cite,  entre  autres, 
la  Bénédiction  de  la  mer  de  M.  Eustace  Smith  et  les  Demoiselles  du 
■  mois  de  Marie  de  l'Exposition  de  1875.  Nous  avons  revu,  ces  jours-ci, 
une  ébauche  de  la   Bénédiction  de  la  mer  et,  dans  ce  premier  jet  de 
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l'imagination,  nous  avons  observé  la  même  expression  de  foi  sur  les 
physionomies  savamment  graduées  des  nombreux  pêcheurs  et  des  femmes 
de  la  côte.  Dans  le  second  cadre,  c'est  un  sentiment  d'humble  et  dis- 
crète piété  qui  s'exhale  de  chaque  personnage.  M.  Legros  n'est  pas  idéa- 
liste et  ne  nous  offre  point  de  types  éthérés  ou  de  convention  :  ses 
Demoiselles  sont  de  simples  ouvrières  qui  pensent  et  prient,  non 
point  comme  des  séraphins,  mais  comme  de  bonnes  et  honnêtes  filles. 
L'artiste  a  rendu  cette  impression  avec  une  surprenante  vérité  et  tout, 
dans  son  tableau,  jusqu'à  la  lumière  dont  il  est  timidement  caressé,  a 
quelque  chose  de  contenu  et  de  décent. 

Avec  sa  pénétration  du  sens  intime  des  hommes  et  des  choses,  avec 
sa  prodigieuse  facilité  à  dégager  et  à  faire  saillir  de  chacun  de  ses  modèles 
le  caractère  qui  lui  est  propre,  M.  Legros  devait  réussir  dans  le  portrait; 
c'est  par  là,  en  effet,  qu'il  débuta  au  Salon  de  1857  où  il  occupa  une 
place  honorable  ;  le  portrait  de  son  père  y  fut  remarqué  par  sa  simpli- 
cité et  sa  correction,  on  en  loua  le  style  sévère,  la  couleur  harmonieuse 
et  l'on  proclama  son  auteur  peintre  d'avenir.  Deux  ans  plus  tard, 
M.  Legros  tenait  ce  qu'il  avait  promis,  et  M.  Baudelaire,  rendant  compte 
de  r Angélus,  se  déclarait  avide  de  son  talent. 

Mais  je  ne  veux  pas  m'égarer  dans  l'examen  des  différents  tableaux 
du  maître  ;  je  tenais  seulement  à  en  indiquer  les  principaux  mérites  afin 
de  mieux  faire  ressortir  les  qualités  de  ses  eaux-fortes,  car  il  y  a  dans 
l'un  et  l'autre  genre  identité  parfaite  de  vigueur  et  d'austérité,  de  vérité 
et  d'originalité;  il  semble  même  que  le  style  énergique  et  précis  du 
peintre  ait  trouvé  dans  la  gravure  son  application  directe. 

M.  Legros  était  à  peine  sorti  de  l'école  qu'il  passait,  parmi  ses  con- 
disciples, pour  le  plus  habile  aquafortiste  de  son  temps,  réputation  exa- 
gérée sans  doute,  mais  qui  témoigne  de  la  supériorité  dé  ses  premiers 
essais.  Depuis  il  s'est  fixé  en  Angleterre,  où  il  réside  actuellement,  et  le 
public  français  n'a  pu,  qu'à  de  rares  intervalles,  constater  ses  progrès; 
mais  chaque  fois  que  MM.  Cadart,  Lièvre  ou  Loizelet  ont  édité  ses 
œuvres,  elles  ont  été  accueillies  avec  enthousiasme  par  beaucoup,  avec 
faveur  par  tout  le  monde. 

Il  faudrait  aller  à  Londres  et  parcourir  les  riches  collections  de 
MM.  Jonidès,  Rose  et  Alph.  Thibaudeau  pour  se  rendre  un  compte  exact 
de  la  valeur  du  maître  ;  il  est  fort  peu  d'échantillons  de  lui  dans  le  com- 
merce parisien,  et  si  deux  de  ses  amis,  MM.  Poulet-Malassis  et  Philippe 
Burty,  ne  m'avaient  ouvert  leurs  cartons  avec  une  bienveillance  toute 
cordiale,  je  n'aurais  de  sa  personnalité  qu'une  connaissance  bien  incom- 
plète. 
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C'est  en  suivant  pas  à  pas  M.  Legros  clans  la  carrière,  c'est  en  étu- 
diant ses  eaux-fortes  clans  leurs  différents  états  qu'on  acquiert  cette 
conviction  profonde  c|u' aucun  de  ses  émules  ne  le  surpasse  en  puissance. 
Son  Coiq:)  de  vent,  par  exemple,  est  d'un  effet  étonnant  :  ici,  un  hêtre 
majestueux  fouetté  par  l'orage;  là,  un  arbre  brisé;  de  toute  part,  la 
tempête  et  la  pluie.  L'horizon  est  chargé  de  nuages;  les  feuilles  tour- 
noient dans  l'air;  les  bruyères  et  les  herbes  du  chemin  frissonnent  et 
se  couchent  :  ce  n'est  plus  la  pensée  des  hommes  qui  sollicite  à  présent 
l'artiste,  c'est  le  souffle  de  Dieu  qu'il  recueille  au  passage.  Vivement 
attiré  par  la  physionomie  humaine,  M.  Legros  se  fait  rarement  paysagiste 
pur;  mais  quand,  par  hasard,  il  interprète  la  nature,  à  l'exclusion  des 
personnages,  il  la  veut  nerveuse,  violente,  agitée  enfui  par  quelque  con- 
vulsion ou  quelque  travail  intime. 

La  planche  dont  nous  venons  de  parler  et  les  trois  suivantes  sont  de 
dimensions  exceptionnelles,  ce  qui  leur  donne  un  grand  relief,  mais  aussi 
ce  qui  a  beaucoup  augmenté  pour  l'artiste  la  somme  des  difficultés 
à  vaijicre  ;  on  ne  saurait  accorder  trop  d'attention  aux  deux  eaux-fortes 
mêlées  d'aqua-tinte  qui  ont  paru  dernièrement  chez  M.  Loizelet  et  que 
l'on  peut  désigner  sous  les  noms  du  Pêcheur  et  du  Bûcheron,  bien 
qu'elles  ne  portent  point  de  titre. 

Ici  M.  Legros  a  placé  l'homme  à  côté  du  paysage  et  il  établit  entre 
eux  une  telle  similitude  d'aspect,  une  telle  harmonie  d'ensemble  qu'ils 
paraissent  ne  former  f[u'un  seul  et  même  être. 

Dans  le  premier  de  ces  sujets,  aux  tons  ombrés,  le  paysan  qui  tire  son 
filet  de  l'eau,  et  les  arbres  avoisinants,  sont  clans  la  plénitude  de  leur  âge  ; 
c'est  la  vie  dans  toute  sa  sève  et  dans  toute  sa  force.  Un  souffle  froid  et 
sinistre  parcourt  au  contraire  le  second;  la  nature  est  désolée,  le  ciel  est 
ténébreux,  et' là,  au  premier  plan,  un  vieil  arbre  et  un  vieil  homme, 
jadis  les  rois  de  la  forêt,  meurent,  frappés  du  même  coup.  Tous  deux  ont 
essuyé  autant  de  soleils  et  de  frimas,  tous  deux  ont  vécu  de  la  même  vie 
robuste,  et  les  voilà  roidis  et  terrassés  l'un  près  de  l'autre.  L'œuvre  est 
puissamment  conçue  et  rendue  de  main  de  maître. 

La  troisième  eau-forte  de  grande  dimension  représente  une  proces- 
sion dans  une  église  espagnole  :  nous  en  avons  trouvé  deux  états  chez 
M.  Malassis  et,  bien  que  le  second  soit  d'un  style  plus  châtié,  plus  étudié, 
nous  lui  préférons  le  premier  avec  sa  longue  file  de  personnages  qui  se 
déroulent  sur  la  gauche,  à  perte  de  vue.  Largement  et  hardiment  traité, 
ce  sujet  est  l'échantillon  le  plus  complet  des  souvenirs  que  M.  Legros 
rapporta  d'Espagne,  où  il  alla  chercher,  en  compagnie  de  M.  Delaborde, 
de  pittoresques  et  curieuses   impressions.  C'est  de  cette  époc[ue  que 
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datent,  en  effet,  les  créations  les  plus  originales  de  notre  artiste;  nous  en 
avons  remarqué  beaucoup,  et  entre  autres  une  pi'ocession  à  Saint-Sébas- 
tien dont  les  personnages  nous  ont  vivement  frappé  par  leurs  types  quel- 
quefois singuliers  ou  bizarres,  mais  toujours  essentiellement  vrais. 

M.  Legros  a  gravé  beaucoup  de  sujets  religieux  qu'il  a  marqués  d'un 
cachet  tout  personnel.  Repoussant  le  côté  poétique  ou  gracieux  des  choses 
pour  en  extraire  l'idée  pratique,  la  philosophie  brutale,  il  accentue  vio- 
lemment le  décor  qu'il  anime  ensuite  de  figures  aux  traits  rudes  et  quel- 
que peu  grossiers.  Citons  son  étude  poussée  au  noir  des  Marguilliers  et, 
parmi  ses  eaux-fortes  publiées  par  l'ancienne  société  Cadart,  Le  Lutrin 
et  Le  Réfectoire. 

Sur  un  fond  à  peine  éclairé  par  une  lampe  fumeuse  et  des  bouts  de 
cierges  tenus  de  travers  se  dessinent  les  physionomies  très-accusées  des 
moines  assis  dans  leurs  stalles  et  les  mines  refrognées  des  prêtres  qui 
chantent  au  lutrin. 

Moins  sombre  et  moins  mystérieuse  est  la  gamme  du  Réfectoire 
oîi  nous  voyons  cinq  ou  six  religieux  attablés  autour  d'un  maigre 
repas.  Deux  verres,  un  plat  et  deux  assiettes  constituent  le  couvert. 
Mais  ici  comme  partout  les  accessoires  sont  effacés  afin  que  le  specta- 
teur concentre  son  intérêt  sur  les  convives. 

Dans  ce  genre  religieux  qui  est  particulier  à  l'artiste,  je  signale  une 
eau-forte  reprise  à  la  gouache  qui  représente  Une  Communion  dans 
l'église  Saint-Médard;  et  aussi  une  procession  dans  la  crypte  de  la  même  ' 
paroisse,  d'un  caractère  tout  à  fait  étrange.  L'église  Saint-Médard  repa- 
raît souvent  dans  l'œuvre  de  M.  Legros,  la  population  pauvre  et  ouvrière 
qui  la  fréquente  offrait  à  son  crayon  des  modèles  intéressants. 

Un  prêtre  en  prière,  d'une  belle  tournure  et  la  très-énergique  com- 
position de  La  Mort  de  saint  François  appartiennent  à  la  collection 
Holloway  de  Londres  ainsi  qu'un  moine  écrivant  dont  nous  avons  vu 
l'étude  au  lavis  chez  M.  Ph.  Burty.  Ce  dernier  sujet  se  rattache  à  la  seconde 
manière  de  M.  Legros,  manière  calme  et  reposée,  dont  la  Gazette  donne, 
aujourd'hui  deux  échantillons.  L'un,  absolument  inédit  qui  nous  montre 
une  paysanne  assise  toute  rêveuse  auprès  de  sa  charrette  brisée;  l'autre, 
intitulée  Y  Extase  poétique,  représente  une  tête  de  jeune  feaime,  gravée 
à  la  pointe  sèche  et  non  moins  remarquable  par  la  correction  du  trait 
que  par  la  pureté  de  son  expression. 

Ne  quittons  pas  les  scènes  religieuses  sans  mentionner  Une  Flagella- 
tion dans  un  couvent  et  Un  Père  dans  le  désert  qui  semble  buriné  par 
Ribera,  tant  la  touche  en  est  hardie.  Il  est  d'autres  conceptions  où  figurent 
à  la  vérité  des  prêtres  ou  des  moines,  mais  qui  ne  sauraient  être  classées 
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loarmi  les  sujets  religieux  parce  que  l'habit  y  demeure  étranger  à  l'in- 
térêt du  tableau.  De  cette  catégorie  est  Le  Manège  o\i  les  braves  gens 
qui  tirent  de  l'eau  n'ont  de  monastique  que  la  robe.  L'idée  de  cette  eau- 
forte  a  été  prise  aux  environs  de  Montrouge  et  dans  une  de  ces  confé- 
rences péripatéticiennes  que  fit  l'artiste  sous  l'œil  de  son  professeur.  On 
reconnaît  la  campagne  aride,  à  laquelle  est  conservé  d'ailleurs  son  cachet 
particulier.  A  gauche  un  cheval  aux  formes  robustes  fait  tourner  une 
roue  d'extraction  :  parmi  les  animaux  comme  parmi  les  hommes  M.  Le- 
gros  prend  ses  types  préférés  dans  la  race  mâle  et  vigoureuse  des  travail- 
leurs. 

Deux  superbes  chevaux  de  labour  sont  ceux  qui  traînent  la  charrue 
dont  un  paysan  courbé  sur  lui-même  rattache  une  pièce.  Il  n'existe  pas 
encore  d'épreuve  de  cette  eau-forte,  mais  nous  en  avons  trouvé  la 
planche  chez  M.  Edouard  Lièvre  et  nous  avons  été  séduit  par  la  pureté 
de  la  ligne  et  la  justesse  du  rendu. 

Porté  par  les  tendances  de  son  esprit  et  par  la  nature  de  son  talent 
vers  les  types  les  plus  accentués  de  notre  société,  tels  que  paysans, 
ouvriers,  vieillards  et  mendiants,  M.  Legros  devait  aussi  rechercher,  dans 
son  œuvre,  l'interprétation  des  sentiments  extrêmes  ou  violents,  comme 
ceux  de  la  douleur  physique  ou  des  souffrances  morales,  de  l'épouvante 
ou  de  la  mort. 

Nous  avons  parcouru  avec  curiosité  la  série  des  eaux-fortes  qu'il 
grava  jadis  pour  une  édition  projetée  des  contes  d'Edgard  Poë  et  nous 
avons  ressenti,  à  leur  aspect,  cette  impression  étrange,  indéfinissable  que 
donne  le  cauchemar.  Il  est  surtout  un  vieillard,  assis  sur  son  lit  et  fasciné 
par  la  hideuse  figure  d'un  cadavre,  qui  demeure  encore  présent  à  notre 
souvenir. 

Dans  le  genre,  non  plus  fantastique  mais  toujours  lugubre,  est  cette 
morte,  entourée  de  vieilles  femmes  en  prière  :  une  scène  funèbre  que 
l'artiste  a  copiée  dans  les  environs  de  Montargis. 

Signalons  aussi,  parmi  les  études  empreintes  du  caractère  sinistre  : 

Le  Bûcheron  de  La  Fontaine,  pliant  sous  le  faix  des  années  et  appe- 
lant à  son  secours  la  mort  cachée  sous  les  grands  arbres  ; 

Le  Bonhomme  Misère,  si  osseux  qu'il  semble  rivaliser  de  maigreur 
avec  le  squelette  perché  dans  son  poirier  ; 

Les  Pestiférés  de  Borne,  d'un  dessin  un  peu  heurté,  mais  d'un  effet 
saisissant; 

Les  Mendiants  anglais,  avec  leurs  visages  hâves  et  décharnés; 

Enfin  la  Leçon  d'anthrojjologie  oîi  le  professeur,  entouré  de  têtes  de 
morts,  dicte  son  cours  à  ses  élèves.  Cette  dernière  planche,  à  la  pointe 
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sèche,  est  d'une  correction  et  d'une  netteté  remarquables.  Il  est  fâcheux 
qu'il  n'en  existe  qu'une  ou  deux  épreuves. 

Poursuivant  avec  rapidité  la  revue  des  productions  de  M.  Legros,  nous 
avons  dû  en  écarter  un  grand  nombre  faute  de  place,  mais  nous  ne  pou- 
vons terminer  sans  avoir  nommé  quelques-uns  des  portraits,  quelques- 
unes  des  figures  qu'il  exécuta  avec  le  tact  et  la  science  d'observateur  qui 
le  distinguent.  Parmi  ses  portraits,  nous  citons  au  hasard  celui  de 
M.  Malassis,  au  crayon;  celui  de  M.  Barbey  d'Aurevilly,  à  l'eau-forte; 
celui  de  son  père,  le  sien  et  celui  de  la  petite  Marie,  sa  fille,  à  la  pointe 
sèche.  Parmi  ses  études  de  physionomies,  nous  signalerons  tout  particu- 
lièrement :  une  Tête  de  vieillard,  admirable  de  simplicité  et  d'énergie 
qu'il  grava  pour  l'album  Lièvre,  cette  exquise  Extase  poétique  dont 
nous  parlions  plus  haut,  et,  enfin,  sa  Jeune  Fille  entre  deux  paysans. 
M.  Legros  ne  possède  ni  le  sentiment  du  charme  ni  celui  de  l'élégance, 
mais  il  sait  conserver  à  la  jeunesse  son  expression  de  pudeur  et  de 
chasteté. 

Hardi  dans  son  style  et  nerveux,  quelquefois  jusqu'à  la  brutalité,  il 
esta  constater  que  l'artiste  ne  cesse  jamais  d'être  vrai;  ses  premiers 
essais  témoignent  précisément  de  cette  conscience  de  recherches,  de 
cette  opiniâtreté  de  travail  qu'il  apporte  dans  l'interprétation  de  la 
nature.  De  l'examen  de  son  œuvre  ressortent  donc  et  le  respect  profond 
de  son  art  et  un  tel  souci  de  son  individualité  qu'à  l'exemple  de  son  pro- 
fesseur, il  a  toujours  fui  les  concours  qui  étouffent  l'inspiration  et  forcent 
le  candidat  à  se  plier  aux  exigences  d'une  école.  M.  Legros  n'a  jamais 
flatté  ni  le  goût  ni  les  tendances  de  son  époque;  c'est  ainsi  qu'il  est 
resté  lui-même  et  que,  dans  chacune  de  ses  impressions,  il  a  subordonné 
la  forme  à  une  pensée  originale  et  forte. 

CHARLES     GUEULLKTTE. 


CORRESPONDANCE 


DRS  MUSÉES  DE  LA  HAYE.  —  LE  MAURITSHOIS.  —  LES  COLLECTIONS 
VAN  WALCHREN  ET  JACOBSON. 

AU   DIRECTEUR    DE   LA    GAZETTE     DES    UEAUX-ARTS. 

La  Haye,  25  mars  1876. 

Mon  cher  ami, 

Comme  un  certain  nombre  de  nos  compatriotes  ne  manqueront  point,  encore  cette 
année,  d'accomplir  le  pèlerinage  habituel  que  tout  amateur  sérieux  a  soin  de  faire, 
une  fois  au  moins  en  sa  vie,  à  travers  les  musées  de  la  Hollande,  je  crois  devoir  vous 
prévenir  que  ces  futurs  visiteurs  trouveront  ici  quelques  notables  changements. 

Ces  changements,  qui  répondent  à  des  vœux  bien  souvent  exprimés,  ne  sont  pas 
encore,  il  est  vrai,  aussi  complets  qu'on  pourrait  le  souhaiter,  mais  ils  sont  pour 
l'avenir  d'un  favorable  augure. 

Ainsi,  le  Trippenhuis  demeure  toujours  dans  le  môme  état,  avec  la  buée  des 
.canaux  et  la  fumée  des  poêles  pour  encrasser  ses  chefs-d'œuvre  et  à  sa  porte  ce  maga- 
sin de  patent  olie  qui  fait  trembler  les  admirateurs  de  Rembrandt. 

A  Rotterdam  point  de  changement  non  plus;  mais  à  La  Haye  le  Matiritshnis  ahil 
une  pimpante  toilette  et  c'est  de  lui  que  je  veux  vous  parler  aujourd'hui. 

D'abord  on  a  scindé  en  deux  l'ancien  musée.  Toutes  les  chinoiseries,  les  japonne- 
ries  et  les  curiosités  qui  encombraient  le  rez-de-chaussée  ont  été  déménagées.  On  les 
a  installées  sur  le  Vivier  dans  un  fort  bel  hôtel  oîi  elles  composent  un  musée  nouveau 
décoré  du  nom  de  «  Musée  ethnographique  »  ce  qui  porto  k  six  le  nombre  des  collec- 
tions publiques  que  renferme  la  jolie  ville  de  La  Haye. 

Ces  six  collections  sont  outre  le  Maurilshuis  :  le  «  Musée  de  la  ville  »,  qui  n'a 
qu'un  intérêt  local;  le  «  Musée  néerlandais  »  et  le  «  Musée  ethnographique  »,  qui  font 
un  peu  double  emploi,  mais  méritent  l'un  et  l'autre  d'cHre  visités  ;  le  «  Musée  Mermano 
Weestrenianum  »,  qui  contient  quelques  objets  très-remarquables,  et  enfin  le  «  Musée 
des  camées  et  médailles  ». 

Ce  dernier  se  trouve  situé  dans  l'hôtel  de  la  Bibliothèque  royale;  on  peut  donc,  en 
le  visitant  et  sans  perdre  de  temps,  donner  un  coup  d'œil  aux  superbes  manuscrits  que 
renferme  ce  riche  établissement,  dont  le  haut  personnel  est  du  reste  d'une  obli- 
geance parfaite. 

Toutes  ces  intéressantes  collections  se  trouvent  dans  le  môme  état  que  ces  années 
dernières,  à  l'exception  toutefois  du  Musée  ethnographique,  qui  est  singulièrement  plus 
à  l'aise  dans  son  nouveau  local,  et  du  «  Cabinet  royal  des  peintures  »  qui  occupe  main- 
tenant Maurilsimis  tout  entier. 

Débarrassé  des  curiosités  du  rez-de-chaussée,  M.  de  Jonge,  le  directeur  actuel,  s'est 
en  elfet  emparé  desbelles  salles  que  celles-ci  occupaient,  lésa  fait  restaurer  avec  beaucoup 
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de  goût,  a  sorti  des  greniers,  où  elles  pourrissaient  doucement,  une  foule  d'œuvres 
remarquables  et  a  procédé  à  la  réinstallation  du  Koninklijk  Kabinei  van  Schilderijen^ 
c'est  le  titre  olBciel  du  Maurilshuis. 

La  première  de  ces  belles  salles  est  occupée  aujourd'hui  par  les  vieux  maîtres  alle- 
mands et  flamands,  et  les  hollandais  de  l'époque  où  les  deux  écoles  se  confondaient 
encore,  ceux  qu'on  pourrait  appeler  avec  raison  les  «  primitifs  »  del'école  hollandaise. 

Deux  énormes  volets  provenant  d'un  tiiptyque  monumental  de  Maarten  vanHeems- 
kerck,  épaves  échappées  aux  destructions  des  iconoclastes,  une  orgie  de  muscles  qui 
porte  le  nom  de  Massacre  des  innocenls  et  la  signature  de  C.  C.  van  Haarlem,  une 
autre  composition  considérable,  mais  plus  calme  du  même  maître,  les  Noces  de  Pelée; 
trois  Goltsius,  deux  Hoibein,  un  P.  Fourbus,  des  toiles  de  Droochsloot,  Antonio  Moro, 
Esaïas  van  de  Velde  :  telles  sont  les  œuvres  les  plus  saillantes  qui  occupent  cette 
première  pièce. 

11  demeure  bien  entendu  que  ceci  n'est  qu'un  coup  d'oeil  donné  en  passant  et  que 
nous  nous  bornons  à  mentionner  les  attributions  officielles,  sans  discuter  la  valeur  des 
œuvres  ni  la  justesse  des  noms. 

Après  cette  première  pièce,  nous  pénétrons  dans  la  grande  salle  du  rez-de- 
chaussée  qui  renferme  les  grands  flamands.  Trois  portraits  par  Rubens,  ses  deux  femmes 
et  son  confesseur.  Le  Dépari  d'Adonis  attribué  au  même  maître,  le  Paradis  fait  en 
collaboration  avec  Breugliel  de  Velours,  deux  compositions  de  Snyders,  des  van  Dyck, 
des  Teniers,  etc.;  on  voit  que  la  réunion  est  assez  complète. 

Enfin,  toujours  au  rez-de-chaussée,  une  dernière  pièce,  qui  ne  sera  ouverte  au 
public  que  dans  quelques  mois,  prendra  le  nom  de  «  salle  des  portraits  historiques  »  et 
renfermera,  entre  autres,  une  vingtaine  de  portraits  par  Ravesteyn,  ce  promoteur,  si  je 
puis  dire  ainsi,  de  la  peinture  civique. 

Le  premier  étage  est  entièrement  réservé  aux  maîtres  de  la  grande  période,  de 
celle  qu'on  peut  appeler  le  a  siècle  d'or  »  de  l'art  hollandais;  et  ces  grandes  et  nobles 
pages,  mieux  distribuées,  groupées  dans  un  meilleui'  ordre,  au  lieu  de  se  nuire  se  font 
valoir  et  donnent  à  celte  partie  du  musée  un  tout  autre  aspect. 

C'est  ainsi  que  la  Leçon,  d'anatomie,  que  nous  avions  vue  jusque-là  entourée 
d'œuvres  de  qualité  médiocre  et  appartenant  à  la  décadence,  nous  apparaît  maintenant 
dans  un  milieu  plus  digne  d'elle.  Ce  noble  chef-d'œuvre,  dont  Flameng  achève  en  ce 
moment  la  gravure,  a,  lui  aussi,  à  se  féliciter  de  la  nouvelle  direction.  On  l'a  fort  heu- 
reusement dépouillé  de  cet  affreux  cadre  doré  qui  le  déshonorait  depuis  si  longtemps, 
pour  l'entourer  d'une  belle  bordure  noire,  dont  l'austère  simplicité  est  en  harmonie 
avec  sa  sévérité  majestueuse. 

Par  une  heureuse  inspiration,  le  portrait  de  Paul  Potter,  cette  page  si  émouvante 
de  Van  der  Helst,  a  été  placé  dans  le  voisinage  du  Taureau.  Enfin  tout  est  mieux 
compris  et  distribué  avec  plus  de  science  et  de  goût  que  par  le  passé.  Il  n'est  pas 
jusqu'à  la  partie  réservée  aux  maîtres  italiens  et  espagnols  qui  n'ait  subi  d'heureux 
remaniements.  C'est,  on  le  voit,  une  transformation  complète. 

Cette  transformation  est  l'œuvre  du  nouveau  directeur,  M.  de  Jonge.  C'est  lui  qui, 
ne  marchandant  ni  ses  soins  ni  ses  peines,  a  fait  soi'iir  des  greniers,  où  les  avait  con- 
signées M.  Mazel,  son  prédécesseur,  la  plupart  des  peintures  nouvelles  qui  ornent  le 
rez-de-chaussée.  C'est  à  lui  que  nous  sommes  redevables  du  nouveau  classement  et  de 
la  meilleure  distribution;  et  il  faut  lui  en  savoir  d'autant  plus  de  gré  que  pour  en 
arriver  là  il  a  dû  surmonter  de  nombreux  obstacles. 
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Il  faut  en  effet,  pour  se  rendre  compte  de  l'énergie  et  de  la  persévérance  qu'il  a 
montrées,  bien  connaître  l'esprit  de  routine  et  le  mauvais  vouloir  auquel  on  a  affaire 
en  Hollande  dès  qu'on  veut  s'occuper  de  beaux-arts. 

Depuis  trente  ans,  ces  réformes  et  bien  d'autres  étaient  réclamées  par  tous  les 
étrangers  qui  avaient  visité  le  pays.  Burger,  Charles  Blanc,  Maxime  du  Camp  avaient 
protesté,  mais  en  vain,  contre  l'état  de  délabrement  oij  se  trouvaient  les  sanctuaires 
de  l'art  hollandais.  Personne  ne  semblait  se  soucier  de  leur  indignation  ni  de  leurs 
plaintes. 

Enfin,  dans  ces  dernières  années,  on  est  peu  à  peu  sorti  de  cette  funeste  langueur. 
Un  jeune  amateur  de  La  Haye  publia  dans  le  Gids  une  série  d'articles,  oti  il  se  faisait 
l'écho  de  ces  justes  admonestations.  On  approuva  sa  noble  audace.  Les  états  géné- 
raux furent  saisis  de  la  question.  Un  ministre  de  l'intérieur,  homme  de  goût  et  d'éru- 
dition, osa  demander  un  crédit.  Bientôt  même  il  St  mieux,  il  créa  une  direction  des 
beaux-arts.  Le  directeur  du  Mauritshuis  fut  remplacé  et  je  viens  de  vous  montrer 
quels  résultats  a  produits  cette  excellente  mesure.  Nous  devons  applaudir  de  toutes 
nos  forces  à  ces  heureuses  innovations,  tout  en  espérant  qu'on  ne  s'arrêtera  pas  en  si 
bon  chemin;  car,  plus  que  jamais,  la  Néerlande  a  un  impérieux  besoin  de  voir  ses 
musées  devenir  dignes  des  chefs-d'œuvre  qu'ils  renferment  et  de  la  sympathique  atten- 
tion que  leur  prodiguent  les  amateurs  étrangers. 

Chaque  année  en  effet,  la  mort  vient  faire,  dans  le  cercle  des  collectionneurs  hollan- 
dais, des  vides  irréparables;  «  œquo  puisai  pede,  »  et  les  grandes  galeries,  qui 
étaient  l'honneur  du  patriciat  et  l'un  des  attraits  de  ces  contrées,  prennent  le  chemin 
de  l'étranger  et  vont  au  loin  s'éparpiller  sous  le  souffle  des  enchères. 

Car  tous  les  amateurs  n'ont  point  cet  amour  posthume  de  l'art,  si  je  puis  dire  ainsi, 
qui  animait  le  baron  Steingracht  et  qui  fit  prendre  à  ce  généreux  amateur  toutes  les 
mesures  nécessaires  pour  empêcher  que  sa  belle  galerie  du  Vivier  ne  fût  dispersée 
après  sa  mort. 

Combien  d'autres,  indifférents  ou  surpris  à  l'improviste,  n'ont  point  songé  à  cette 
précaution  suprême;  et,  en  ce  moment  même,  deux  de  ces  plus  belles  collections  ne 
s'acheminent-elles  pas  doucement  vers  la  France  pour  aller  faire  une  dernière  station 
à  l'Hôtel  des  ventes  et  puis  ensuite  ne  plus  exister  que  de  souvenir? 

Je  veux  parler,  vous  l'avez  deviné,  de  la  collection  de  M.  E.-L.  Jacobson,  de  La 
Haye,  et  de  celle  de  M.  S.  Van  Walchren  van  Wadenoyen,  de  Nimmerdor. 

Cette  dernière  avait  déjà  reçu,  au  mois  de  novembre  dernier,  une  première  atteinte. 
Ses  tableaux  belges  et  hollandais  ont  été  vendus  à  cette  époque  à  La  Haye.  David  Blés, 
Bosboom,  Ten  Katte,  Heemskerck,  en  vrais  Hollandais,  fidèles  à  leur  pays,  n'ont  point 
voulu  franchir  la  frontière.  Seuls  les  maîtres  français  ont  pris  le  chemin  de  Paris; 
mais  quels  maîtres!  et  quels  tableaux! 

Jleissonier,  Decamps,  Rosa  Bonheur,  Marilhat,  Gérome,  Troyon,  Scheffer,  Couture 
et  trente  autres  aussi  connus,  et,  de  chacun  de  ces  grands  artistes,  non  pas  des  mor- 
ceaux de  rencontre,  mais  des  œuvres  de  choix,  triées  avec  une  sûreté  de  goût  et  une 
délicatesse  exceptionnelles. 

Il  me  semble,  par  un  de  ces  délicieux  mirages  qui  sont  le  privilège  des  artistes, 

revoir  cette  belle  galerie  de  Nimmerdor.  Que  de  trésors  elle  renfermait!  Les  classer  de 

mémoire  serait  certes  impossible.  Je  ne  puis  les  citer  qu'au  hasard  de  mes  souvenirs. 

La  plus  éclatante  et  la  plus  extraordinaire  parmi  toutes  ces  belles  œuvres,  c'était 

peut-être  la  Caravane  de  Marilhat,  page  enchanteresse  du  plus  beau  temps  de  l'artiste 
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et  de  sa  meilleure  manière,  chaudement  ensoleillée  avec  des  ombres  d'une  merveil- 
leuse transparence. 

Tout  auprès  se  trouvaient  deux  Decamps.  L'un  grand  comme  la  main,  véritable 
bijou,   représentant  une   Fillette  et   sa  chèvre  et  l'autre  un  Pifferaro  devant  la 


DANTE   ET   BEATRICE,   PAR  ARY  SCHEFFER. 


Madone,  avec  une  lumière  rutilante  et  des  ombres  dorées  qui  ne  perdaient  rien  de 
leur  puissance,  même  sur  la  terre  classique  du  clair-obscur,  dans  la  patrie  môme  de 
Rembrandt. 

Le  vieux  maître  du  reste  était  non  loin  de  là;  non  pas  représenté  par  une  de  ses 
oeuvres,  mais  bien  en  personne,  éclairé  par  un  grand  châssis  blanc,  anxieusement 


582 


GAZETTE    DES    BEAUX-ARTS. 


penché  sur  une  planche  qu'il  fait  «  mordre  ».  Vous  avez  déjà  reconnu  le  Rembrandt 
dans  son  atelier,  deGérôme,  l'une  des  toiles  célèbres  de  l'artiste.  Rembrandt!  Gérômel 
deux  noms  qui  semblent  au  premier  abord  jurer  dans  leur  accouplement;  mais  cette 
fois  DOS  impressions  ont  tort.  Pour  représenter  le  peintre  ordinaire  de  la  juiverie 
amsterdamoise,  l'artiste  français  avait  dérobé  au  grand  maître  un  rayon  de  sa  lumière 
ambrée.  Il  s'est  fait  coloriste  pour  peindre  un  des  rois  de  la  couleur. 

Le  vieux  Kunstsckilder  de  la  Joddenstraat  n'était  point  du  reste  le  seul  de  son 


AGLAE,       PAR       CABANE  L. 


«  métier»  qui  fût  représenté  à  Nimmerdor.  Non  loin  de  lui  se  trouvait  un  de  ses  con- 
temporains, Flamand  celui-là,  peintre  aussi,  mais  ayant  déposé  sa  palette  et  décroché 
sa  guitare,  raclant  la  «  corde  à  boyau  »  et  régalant  sa  femme  et  sa  fillette  d'un  concert 
de  sa  façon.  Leys  avait  placé  cette  scène  amusante  dans  une  vieille  cour  à  arcades, 
pavée  de  marbre  et  lapissée  de  vignes,  baignée  dans  une  chaude  lumière  et  avec 
une  de  ses  perspectives  profondes  dont  Pieter  de  Hooch  s'était  fait  une  spécialité. 

Puis,  comme  contraste,  c'était  les  Deux  Lansquenets  de  Meissonier,  dessinés  avec 
une. grâce,  une  souplesse,  une  finesse  de  coloris  et  une  vérité  merveilleuses. 

Ensuite  venaient  les  animaliers,  Troyon,  Brascassat,  Rosa  Bonheur,  chacun  avec  un 
chef-d'œuvre.  Car  quel  nom  donner  à  ce  Paysan  conduisant  des  bestiaux,  de  Troyon, 
merveille    de  composition  et   de   coloris;   à  ce   grand   Taureau  noir  et    blanc,  si 
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magistralement  modelé  par  Brascassat  ;  et  à  ce  Départ  pour  le  marché,  page  adorable, 
d'une  vérité  saisissante,  l'une  des  plus  harmonieuses  qu'ait  produites  le  pinceau  de 
Rosa  Bonheur. 

Avec  les  animaliers,  nous  avions  les  paysagistes.  Jules  Dupré  avait  fourni  un 
Paysage  des  Lapides;  Daubigny,  les  Bords  de  l'Oise,  et  Achenbaoh  deux  de  ses 
meilleures  œuvres  :  une  Cascade  en  Norvège,  oh  la  préoccupation  de  Ruysdaël  était 
bien  visible,  et  un  Naufrage  sur  les  cales  de  Norvège,  où  l'on  aurait  cru  retrouver 
l'influence  de  Jose[ih  Vernet. 

Puis  commençait  le  défilé  de  tous  les  peintres  pittoresques  :  Fromentin,  avec  une 
Chasse  aux  sangliers;  Hébert,  avec  une  réduction  de  sa  Mal'aria;  Pettenkoffen,  avec 
un  Chariot  de  blessés;  Isabey,  avec  son  Page  messager;  llamraan  avec  le  Réveil  de 
Montaigne  ;  Couture,  avec  une  délicieuse  tête  d'enfant;  Hamon,  avec  une  réduction  de 
sa  jolie  composition  «  Ma  sœur  n'y  est  pas;  »  et  enfin  Wetter,  avec  ce  fameux  Ber- 
nard Palissy,  qui  jadis  fit  grand  bruit  et  fut  payé  si  cher. 

Ce  dernier  tableau,  qui  côtoie  l'histoire,  nous  fournit  une  transition  naturelle  pour 
arriver  à  ces  œuvres  savantes,  moins  goûtées  de  nos  jours  qu'il  y  a  quarante  ans, 
mais  qui,  popularisées  par  la  gravure,  jouissent  encore  d'une  juste  célébrité. 

Un  certain  nombre  de  ces  nobles  pages  figuraient  en  effet  dans  la  galerie  de  Nim- 
merdor  et  parmi  elles  V Heureuse  Mère,  de  Jalabert,  et  VHérodiade,  de  .  Paul  Dela- 
roche,  brillaient  d'un  éclat  particulier.  Quant  à  ces  poétiques  figures  Dante  et  Béa- 
trice, la  plus  suave  peut-être  de  toutes  les  créations  de  Sclieffer,  tout  le  monde  les 
connaît,  tout  a  été  dit  sur  elle?,  et  ce  qu'on  en  pourrait  redire  aujourd'hui  n'ajouterait 
rien  à  leur  réputation  méritée. 

Pour  avoir  été  formée  avec  plus  d'humour  et  de  fantaisie  que  celle  que  nous  venons 
de  parcourir,  la  collection  Jacobson  n'en  était  pour  cela  ni  moins  intéressante,  ni  moins 
bien  fournie  en  morceaux  de  choix,  lille  possédait,  elle  aussi,  un  certain  nombre  d'œu- 
vres  marquantes  de  notre  grande  peinture;  ouvrages  célèbres,  ou  tout  au  moins  juste- 
ment estimés,  parmi  lesquels  il  faut  citer  en  première  ligne  trois  grandes  compositions 
de  M.  Cabanel.  Ces  compositions,  je  me  bornerai  à  les  mentionner,  car  le  Poète  floren- 
tin, Aglaë  et  cette  page  mélancolique  nommée  Soir  d'automne,  sont  beaucoup  trop 
connus  pour  qu'il  en  puisse  élre  parlé  utilement. 

A  côté  de  Cabanel  se  plaçait  Jalabert,  avec  son  Christ  au  tombeau;  Robert  Fleury, 
avec  un  Bernard  Palissy,  qui  eut  jadis  un  certain  retentissement;  Gallait,  avec  la 
Prise  de  Jérusalem  par  Godefroid  de  Bouillon,  œuvre  désordonnée,  tempétueuse, 
éuhevelée  et,  à  ce  tilre  au  moins,  tout  à  fait  exceptionnelle;  et  Benouville,  avec  deux 
austères  compositions  :  Sainte  Claire  recevant  le  corps  de  saint  François  d'Assise, 
belle  page  majestueusement  ordonnée,  et  Saint  François  bénissant  la  ville  d'Assise, 
dont  la  sévère  grandeur  est  présente  ti  toutes  les  mémoires. 

Quelques  réductions  d'œuvres  bien  connues,  exécutées  par  les  peintres  eux- 
mêmes,  accompagnaient  ces  grandes  œuvres.  Les  Enfants  d'Edouard,  de  Paul  Dela-- 
roche,  et  les  deux  Mignon,  de  Sclieffer  (Mignon  aspirant  au  ciel  et  iVlignon  regrettant 
sa  patrie),  étaient  de  ce  nombre. 

Puis,  tenant  le  milieu  entre  le  tableau  d'histoire  et  la  peinture  pittoresque,  appa- 
raissaient une  vaste  toile  de  Le  Poittevin,  qui  avait  une  saveur  toute  locale,  Les  Gueux 
de  mer  en  observation  pendant  un  combat  entre  les  flottes  hollandaise  et  espagnole 
et  des  Arabes  dans  leur  camp,  par  Horace  Vernet. 

A  ce  dernier  tableau,  il  nous  faut  faire  un  temps  d'arrêt,  car  c'est  bien  là  une  des 
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œuvi-es  les  meilleures  qu'ait  produites  cet  habile  artiste.  Physionomies,  paysage,  ani- 
maux, tout  est  là  d'une  vérité  frappante,  r/est  un  chapitre  de  notre  occupation  algé- 
rienne écrit  de  main  de  maître.  Comme  faire  et  comme  qualité,  c'est  un  pendant  de 
la  Barrière  de  CUchy. 

M.  Jacobson  estimait  beaucoup  ce  curieux  tableau.  Il  semble  du  reste  que  cet 
aimable  collectionneur  ait  eu  un  faible  pour  les  compositions  orientales  ;  un  certain 
nombre  de  ses  tableaux  du  moins  semblerait  l'indiquer.  C'est  ainsi  que  Gérôme  était 
représenté  dans  sa  galerie  par  un  Anier  àSmyrne;  Fromentin,  par  des  Arabes  noma- 
des  levant  leur  camp;  et  Decamps,  par  une  merveille  de  couleur  et  de  fantaisie  appelée 
le  Corps  de  garde  turc. 

Une  œuvre  de  cette  qualité  suffit  pour  classer  une  collection  et  la  rendre 
célèbre,  et  pourtant  que  d'autres  merveilles  possédait  encore  M.  Jacobson!  D'abord 
ce  fin  Liseur  de  Meissonier,  qui  n'est  autre  que  le  portrait  de  Meissonier  lui-même, 
peinture  à  la  fois  grasse  et  délicate,  colorée  et  modelée  à  plaisir,  merveilleusement 
drapée  et,  sous  ses  draperies,  construite  et  charpentée  comme  une  figure  de  grande 
taille.  Puis  c'était  une  Saidée^  de  Jules  Dupré,  des  Roses  blanches,  de  Saint-Jean,  les 
Bords  du  Danube,  un  bijou  peint  par  Pettenkoffen,  des  marines  d'Isabey,  des  poules 
de  Ch.  Jacque  et  un  Taureau  couché,  étude  magistrale,  admirablement  modelée  par 
Rosa  Bonheur. 

Ajoutez  encore  l'Enfant  prodigue  de  Couture  et  une  Famille  malheureuse,  de 
Tassaert.  Mais  je  n'en  finirais  pas  si  je  voulais  citer  toutes  les  œuvres  remarquables 
qui  illustraient  la  galerie  Jacobson,  et  celle  lettre  est  déjà  est  trop  longue. 

Toutes  ces  belles  peintures,  la  Hollande  les  a  vues  partir  avec  d'autant  plus  de 
regret  qu'elle  n'ignore  pas  que  c'est  pour  elle  une  perte  irréparable.  Il  y  a  trente  ans, 
il  y  a  même  vingt  ans,  de  pareilles  collections  étaient  encore  faisables.  De  nos  jours, 
elles  sont  devenues  impossibles.  Il  suffisait  alors  d'une  honnête  fortune  et  de  beaucoup 
de  goût.  Aujourd'hui  il  est  plus  d'un  de  ces  tableaux  qui  représente,  à  lui  seul,  l'ai- 
sance d'une  modeste  famille. 

HE.NRY     HAVARD. 


"i'    PERIODE. 


l4 


BIBLIOGRAPHIE 


L'ART  ET  L'ARCHÉOLOGIE» 

M.Ernest  Vinet,  losavantbibliothécairederÉcolenationaledesBeaux-Arts,  arecueilli 
sousce  titre  d'une  généralité  un  peu  vague  peut-c^tre,  un  certain  nombre  d'articles  restés 
épars  jusqu'à  ce  jour  dans  le  Journal  des  Débats  et  dans  diverses  revues,  notamment 
dans  la  Gazette  des  Beaux-Arts  :  nés,  pour  la  plupart,  de  ce  qu'on  pourrait  appeler 
l'actualité  archéologique,  écrits  pour  annoncer  au  public  lettré  quelque  intéressante 
découverte  ou  lui  faire  connaître  les  travaux  de  l'érudition  française  et  étrangère,  tous 
ces  morceaux  se  suivent  en  se  prêtant  les  uns  aux  autres  une  lumière  mutuelle;  ainsi 
groupés,  ils  forment  une  sorte  d'historique  des  progrès  accomplis  chez  nous  et  chez  nos 
voisins  depuis  près  d'un  demi-siècle. 

Comme  le  remarque  judicieusement  l'auteur  dans  un  aperçu  éloquent  sur  l'œuvre 
de  M.  Vitet,  on  naît  critique  d'art  comme  on  naît  poëte  :  le  goût,  le  tact,  la  justesse  du 
coup  d'œil  sont  autant  de  qualités  que  l'éducation  développe,  mais  qu'elle  ne  saurait 
donner,  si  le  naturel  n'y  est  pas;  pour  parler  judicieusement  des  choses  de  l'art  et  pour 
apprendre  aux  autres  à  les  apprécier,  il  faut,  avant  tout,  les  avoir  aimées  de  soi-même 
et  comme  par  un  secret  instinct;  vainement  on  raisonnera  delà  beauté,  si  on  ne  l'a  pas 
sentie;  les  arguments  les  plus  serrés  et  les  plus  nourris  ne  vaudront  jamais  une  parole 
émue,  un  mot  venu  de  l'âme.  Il  est  bien  évident,  d'autre  part,  que  l'amour  du  beau 
ne  saurait  suffire  à  guider  l'intelligence  dans  l'appréciation  éclairée  d'un  tableau  ou 
d'une  statue;  des  études  spéciales  sont  nécessaires,  initiation  lente,  sans  laquelle  les 
plus  heureuses  vocations  demeureraient  stériles;  c'est  seulement  par  la  comparaison 
des  produits  de  l'art  entre  eux,  c'est  en  examinant  les  différences  qui  les  séparent,  les 
points  invariables  qui  les  rapprochent,  selon  la  diversité  des  temps  et  des  époques;  c'est 
en  reliant  leur  histoire  à  celle  de  l'humanité  que  l'esprit,  naturellement  porté  vers  de 
telles  occupations,  arrivera  à  saisir  des  nuances  qui  ne  l'avaient  pas  frappé  tout  d'a- 
bord, à  percevoir  des  détails  dont  il  n'avait  pas  même  soupçonné  la  portée,  il  se  péné- 
trer enfin  de  ce  qui  constitue  l'éternelle  beauté;  et,  dans  cette  science  inconsciente,  il 
trouvera  alors  une  source  d'ineffables  jouissances. 

Ce  sont  ces  dons  spontanés,  cultivés  par  une  enthousiaste  et  constante  application, 
qui  assignent  à  M.  'Vinet  une  place  à  part  part  parmi  les  écrivains  contemporains;  il 
voit,  il  croit,  il  sait  aussi.  Chez  lui,  le  savoir,  il  ost  vrai,  n'est  qu'un  instrument,  non 
un  but  ;  il  ne  l'a  recherché  que  pour  être  plus  sûr  de  lui-même,  afin  d'entrer  plus  avant 
dans  la  connaissance  des  choses  vers  lesquelles  il  se  sentait  secrètement  attiré;  mais 
s'il  y  a  recours  quelquefois,  comme  pour  réfuter  M.  de  Saulcy  dans  ses  assertions  sur 

1.  Un  volume  in-8o,  à  la  librairie  académiquo  Didier. 
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l'art  phénicien  ou  hébraïque,  ou  pour  discuter  l'interprétation  donnée  par  M.  Lenor- 
mant  à  un  passage  de  Pline,  à  propos  de  Lysippe,  du  moins,  jamais  n'en  fait-il  parade, 
et  aucun  de  ses  lecteurs  ne  sera-t-il  tenté  de  le  ranger  au  nombre  des  savants  en  us  ou 
en  es.  Sans  doute  il  est  heureux,  à  l'occasion,  de  rendre  hommage  aux  travaux  de 
l'épigraphie  et  de  la  philologie  françaises  ;  mais  s'il  s'attarde  quelquefois  de  l'autre  côté 
du  Rhin  pour  nous  intéresser  au  mouvement  scientifique  qui  s'y  accomplit,  c'est  sur- 
tout afin  d'exciter  notre  émulation  par  le  spectacle  des  efforts  incessants  de  nos  rivaux. 
Vienne  quelque  découverte  qui  révèle  un  point  inconnu  de  l'art  antique,  vienne 
quelque  publication  nationale  éclairant  d'un  jour  nouveau  une  question  encore  contro- 
versée, alors  il  prend  la  plume,  poussé  par  ce  qu'il  appelle  le  démon  familier  du  cri- 
tique d'art,  et,  dans  un  style  d'une  allure  vive  et  entraînante,  à  travers  lequel  on 
entrevoit  comme  un  reflet  de  la  langue  animée  de  Platon  ou  d'Homère,  il  marque  le  but 
à  atteindre,  décrit  les  difficultés  à  vaincre,  et  célèbre  avec  enthousiasme  les  efforts 
dépensés  et  les  résultats  obtenus. 

Ainsi  inspiré,  le  volume  de  M.  Vioet  se  distingue  nécessairement  par  une  rare  élé- 
vation d'idées.  Nous  n'aurons  pas  de  peine,  d'ailleurs,  derrière  l'archéologue  et  le  cri- 
tique d'art,  à  découvrir  le  penseur,  pourquoi  ne  pas  dire  le  philosophe  ?  Sans  doute,  il 
n'a  jamais  abordé  d'une  façon  précise  la  discussion  d'un  problème  de  métaphysique  ; 
mais  son  esprit,  naturellement  chercheur  et  volontiers  enclin  à  remonter  aux  origines, 
n'a  pu  s'arrêter  dans  une  muette  contemplation  devant  les  restes  de  l'art  antique  ;  en 
face  des  ruines  d'Éphèse  ou  des  colosses  de  Ninive,  qu'à  la  suite  de  M.  Beulé  il  gra- 
visse les  degrés  de  l'Acropole,  ou  bien  que,  conduit  par  M.  de  Vogué,  il  parcoure  l'en- 
ceinte de  ce  qui  fut  peut-êlre  le  temple  de  Salomon,  une  même  pensée  se  présente 
partout  à  lui,  son  imagination  se  sent  partout  sollicitée  vers  une  même  question  que  sa 
sci'ence  est  encore  impuissante  à  résoudre  :  dans  les  œuvres  de  l'art,  de  l'art  primitif 
surtout,  ce  sont  les  religions  qui  apparaissent  et  s'imposent  tout  d'abord  au  regard 
dans  les  œuvres  de  l'art;  tous  ces  monuments  sont  autant  d'actes  de  foi  de  l'enfance 
des  peuples,  les  uns,  esclaves  de  l'imagination  et  absorbés  dans  le  panthéisme;  les 
autres,  soumis  à  l'intelligence  et  séparant  Dieu  du  monde,  soit  pour  l'imaginer  sous  la 
forme  de  deux  pouvoirs  rivaux,  soit  pour  admettre  une  puissance  unique,  maîtresse 
absolue  de  l'univers. 

Dans  maint  passage,  M.  Vinet  revient  sur  ces  grands  problèmes;  on  sent  qu'il  a 
plaisir  à  s'y  arrêter.  A  propos  des  mythologies  publiées  en  Allemagne  notamment,  il 
nous  montre  dans  le  polythéisme  hellénique  la  vivante  et  pittoresque  personnification 
des  pouvoirs  de  la  nature  ;  puis,  par  suite  de  ce  besoin  d'unité  qui  est  au  fond  de  la 
conscience  humaine,  la  théologie  s'organisant  plus  tard  d'une  manière  hiérarchique  et 
atteignant  peu  à  peu  tout  son  développement. 

Nous  serions  heureux  d'analyser  le  curieux  chapitre  intitulé  Les  Paradis  profanes 
en  Occident,  dans  lequel  l'auteur  étudie  les  diverses  conceptions  do  la  vie  future,  à  l'au- 
rore de  l'histoire  aussi  bien  qu'aux  difféi'ents  âges  de  l'humanité;  mais  nous  craindrions 
de  sacrifier  à  ce  morceau  capital,  il  est  vrai,  le  reste  du  volume.  M.  Vinet,  d'ailleurs,  ne 
s'occupe  pas  seulement  des  dieux  du  culte  officiel  et  des  héros  des  légendes  épiques; 
tout  ce  qui  touche  aux  croyances  de  l'humanité  l'intéresse;  sous  le  prétexte  de  nous 
faire  connaître  les  travaux  de  M.  Gehrard  sur  l'antiquité  figurée,  il  saisit  bien  vite  l'oc- 
casion déparier  de  ce  qu'il  nomme  les  dieux  de  bas  étage  adorés  dans  ces  petites  cha- 
pelles que  signale  souvent  Pausanias  comme  étant  situées  au  bord  des  chemins,  près  des 
fontaines  ou  sur  la  lisière  des  bois,  apportés  tardivement  sur  le  sol  de  la  Grèce  par  les 
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influences  asiatiques;  citons  les  Cabires,  trinité  bizarre  servie  par  un  quatrième  dieu, 
l'Hermès  Cadmilus;  les  Zagreus,  les  Jacchus,  les  Sabazius,  formes  diverses  d'un  dieu 
orgiaque  et  délirant,  et  les  génies  hermaphrodites  sortis  des  arcanes  des  cultes  licen- 
cieux de  la  Phrygie. 

On  le  voit,  un  souffle  unique,  une  même  inspiration  règne"  à  travers  ces  pages, 
écrites  cependant  sans  esprit  de  suite,  à  bien  des  années  de  distance  les  unes  des 
autres  :  le  culte  de  l'antiquité  grecque  s'y  retrouve  à  chaque  ligne,  éclairant  les 
moindres  digressions  de  sa  féconde  lumière,  projetant  sur  tous  les  sujets  les  reijets 
dorés  du  soleil  de  l'Ionie,  prêtant  aux  discussions  de  l'archéologie  quelque  chose  de 
la  sereine  clarté  du  ciel  de  l'Attique.  Aussi  quel  plaisir  de  suivre  l'auteur  à  travers 
toutes  les  pérégrinations  où  il  nous  entraîne!  Nous  voici  au  British  Muséum,  parcou- 
rant les  grandes  salles  aux  murs  revêtus  de  granit  rouge  d'Aberdeen,  nous  arrêtant 
tour  à  leur  devant  les  antiquités  de  l'Assyrie,  de  l'Egypte,  de  l'Étrurie,  transportés 
d'admiration  devant  les  marbres  éternels  de  Phidias,  laissant  couler  de  longues  heures 
à  voir  se  dérouler  l'imposante  procession  des  panathénées;  plus  loin,  c'est  la  furie  du 
temple  de  Phigalie,  puis  les  bas-reliefs  du  tombeau  de  Mausole,  les  marbres  d'Hali- 
carnasse,  le  tombeau  des  Harpies,  les  sépulcres  des  satrapes  où.  les  fureurs  du  ciseau 
grec  s'allient  à  la  barbarie  orientale.  Avant  de  quitter  toutes  ceS  merveilles  si  large- 
ment aménagées,  rangées  avec  tant  de  goût  et  d'intelligence,  nous  demandons  au 
conservateur  à  l'aide  de  quelles  ressources  il  a  pu  obtenir  de  tels  résultats,  et  nous 
apprenons  qu'il  dispose  d'un  budget  de  deux  millions!  Et  on  dira  que  l'Angleterre 
est  un  peuple  de  marchands!  Comme  la  comparaison  est  humiliante  pour  la  France! 
Le  patriotisme  de  M.  Vinet  le  pousse  sans  cesse  à  sortir  de  chez  nous,  afin  de 
nous  mettre  en  éveil  et  d'exciter  notre  émulation  par  le  spectacle  de  l'activité  de  nos 
voisins  :  c'est  ainsi  qu'une  autre  fois  il  nous  conduira  en  Allemagne  et  nous  forcera 
de  prêter  l'oreille  à  ce  bruit  continu  de  tant  de  travailleurs,  dont  chacun  se  croit  tenu 
d'apporter  sa  pierre  à  l'édifice  de  l'érudition  commune.  Dans  une  savante  monogra- 
phie de  M.  Gehrard,  il  résumera  en  termes  vifs  et  précis  tous  les  ouvrages  parus  de 
l'autre  côté  du  Rhin  sur  la  mythologie  grecque;  il  nous  fera  assister  ensuite  à  la  nais- 
sance de  cet  institut  de  correspondance  archéologique,  créé  en  1828  sous  le  protecto- 
rat du  prince  royal  de  Prusse,  devenu  depuis  empereur  d'Allemagne;  la  France  eut 
sa  part  d'honneur  dans  cette  fondation,  à  laquelle  furent  associés  le  duc  de  Luynes, 
Raoul  Rochette,  Quatremère  de  Quincy,  Letronne,.  dont  le  duc  de  Blacas  fut  le  pre- 
mier président,  Chateaubriand,  le  président  honoraire. 

La  place  nous  manquerait  pour  énumérer  les  travaux  dus  à  l'association  des 
savants  les  plus  éminents  de  l'Europe  civilisée;  nous  avons  hâte  d'arriver  à  l'histo- 
rique d'une  école  qui  n'appartient  qu'à  nous,  et  qui,  venue  plus  tard,  a  su  rapide- 
ment se  conquérir  une  haute  place  dans  le  monde  scientifique;  nous  avons  nommé 
l'Ecole  française  d'Athènes.  C'est  aussi  un  des  sujets  auxquels  M.  Vinet  aime  à  revenir  : 
la  matière  est  ample  en  effet,  et  la  moisson,  pour  être  belle  déjà,  n'est  pas  près  d'être 
terminée.  Avec  quelle  joie  M.  Vinet  raconte  les  commencements  timides,  difficiles 
même  de  cette  féconde  institution.  Comme  il  est  heureux  de  la  voir  se  développer, 
de  nous  montrer  son  horizon  sans  cesse  élargi,  l'étude  de  l'art  grec  venant  s'y  ajouter 
à  celle  de  la  langue  hellénique;  l'archéologie  orientale  agrandissant  encore  le  cadre 
de  ses  recherches!  Que  de  noms  à  citer,  et  chacun  d'eux  lié  à  jamais  à  quelque 
importante  recherche,  à  quelque  grande  découverte!  Ce  sont,  dès  le  début,  les  remar- 
quables études  d'JÈmile  Burnouf,  hier  encore  son  directeur,  qui  publiait,  l'an  passé, 
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des  aperçus  aussi  neufs  que  profonds  sous  le  titre  de  la  Légende  athénienne  ;  puis  le 
mémoire  de  M.  About  sur  l'île  d'Égine;  les  voyages  de  MM.  Benoît,  Bertrand,  de  la 
Coulonche,  Fustel  de  Coulanges,  Girard,  Lévêque,  Mézières;  plus  récemment,  le 
magnifique  ouvrage  de  M.  Perrot  sur  rexploration  de  la  Galatie  et  de  l'Asie  Mineure; 
la  savante  monographie  de  M.  Heuzey  sur  le  mont  Olympe  et  l'Acarnanie;  nous  ne 
parlons  pas  de  M.  Beulé;  tous  ces  noms  sont  devenus  illustres,  ils  sont  l'honneur  de  la 
France  à  l'étranger. 

Tournons  les  pages  et  suivons  toujours  notre  aimable  et  savant  guide.  En  1873, 
à  dix  ans  de  distance,  M.  Vinet  a  la  satisfaction  d'annoncer  à  ses  mêmes  lecteurs  du 
Journal  des  Débals  la  création  à  Rome  d'une  école  française  d'archéologie  où  les 
membres  de  l'école  d'Athènes  devront  passer  la  première  année  de  leur  pensionnat;  la 
direction  du  nouvel  établissement  était  confiée  à  un  des  plus  brillants  élèves  de 
l'école  d'Athènes,  M.  Albert  Dumont,  déjà  célèbre  par  ses  voyages  et  ses  publications, 
capable,  mieux  qu'aucun  autre,  par  b  maturité  de  son  esprit  et  l'activité  de  son 
intelligence,  de  communiquer  à  ses  élèves  le  feu  sacré  qui  l'anime.  Les  événements 
ont  déjà  surabondamment  prouvé  la  justesse  des  prévisions  de  M.  Vinet  :  notre  école 
de  Rome  a  désormais  son  budget,  elle  est  installée  au  palais  Farnèse,  et  les  travaux 
qu'ont  déjà  produits  ses  élèves  sont  la  meilleure  preuve  à  donner  de  sa  vitalité. 

Telle  est  l'unité  du  livre  de  M.  Vinet  :  histoire  vivante  des  études  archéologiques 
en  France  et  à  l'étranger,  tableau  des  découvertes  accomplies,  analyse  des  travaux 
publiés;  les  quelques  mots  que  nous  en  avons  dits  suffisent  à  faire  comprendre  qu'il 
ne  soit  pas  possible  de  le  résumer  en  détail,  et  que  nous  devions  nous  borner  à  en 
indiquer  l'esprit,  à  en  marquer  la  tendance.  Que  M.  Vinet  décrive  les  moulages 
recueillis  par  M.  Eavaisson,  ou  les  «  Panathénées  chrétiennes  »  de  la  frise  de  Saint- 
Vincent-de-Paul,  qu'il  nous  fasse  connaître  l'Allemagne  savante  ou  que  dans  des 
monographies  magistrales  il  esquisse  à  grands  traits  les  physionomies  de  grands 
morts  qui  s'appelaient  le  duc  de  Luynes  ou  Halévy,  c'est  toujours  l'ait  grec  qu'il  a 
devant  lui,  l'art  grec  qu'il  exalte  dans  ses  chefs-d'œuvre  aussi  bien  que  dans  ceux  qui 
les  ont  aimés. 

JULES    COMTE. 


Akchaeologisciie  untersuchdngen  auf  Samotiieake  (Recherches  akchéo- 
LOGiQUES  A  Samotiirace,  ouvrage  publié  aux  frais  du  ministère  des 
Cultes  et  de  l'Instruction  publique,  par  MM.  A.  Conze,  A.  Hauser  et 
G.  Niemann.  Vienne,  Gerold,  1875.  1  vol.  in-folio  de  92  pages  et 
72  planches.) 

Les  lecteurs  de  la  Gazelle  ont  tous  présente  à  l'esprit  la  magnifique  Victoire  trou- 
vée en  1863  à  Samothrace  par  M,  Champoiseau,  vice-consul  de  France,  et  aujour- 
d'hui placée  au  Louvre,  au  fond  de  la  salle  des  Cariatides*.  C'est  un  des  trésors  de 
notre  musée,  et  je  siiis  d'accord  avec  M.  Newton,  un  fin  connaisseur  en  choses  de 
l'art  antique,  pour  y  voir  une  des  œuvres  les  plus  importantes  qui  nous  restent  de 
l'école  de  Scopas. 

L'arrivée  de  ce  marbre  en  France  fit  quelque  bruit  en  son  temps  et  décida  le  gou- 

1.  Fiùliner,  I\'olice  de  la  Sculpture  antique,  n"  476. 
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vernement  à  envoyet-  en  1866  à  Samothrace,  pour  y  faire  des  fouilles,  MM.  G.  De- 
ville,  ancien  membre  de  l'École  d'Athènes,  et  E.  Coquart,  ex-pensionnaire  de  l'Aca- 
démie de  France  à  Rome.  A  vrai  dire,  ni  l'un  ni  l'autre  des  deux  voyageurs  n'était 
dans  la  disposition  d'esprit  sans  laquelle  une  expédition  de  ce  genre  ne  saurait  être 
fructueuse.  La  foi  en  eux-mêmes,  cette  foi  «  qui  transporte  les  montagnes  »,  leur 
faisait  totalement  défaut.  Deville,  déjà  usé,  au  physique  et  au  moral,  par  le  climat 
de  l'Orient,  allait  contracter  dans  l'île  de  Samothrace  des  fièvres  qui  achevèrent 
de  ruiner  sa  santé  délicate  et  hâtèrent  sa  mort,  malheureusement  survenue  l'an- 
née suivante.  M.  Coquart  était,  et  est  encore,  un  de  ces  délicats  dont  la  pureté  de 
goût  va  jusqu'à  n'être  jamais  satisfaite  et  dont  la  vive,  mais  trop  impressionnable 
intelligence,  découvre  en  toutes  choses  des  sujets  d'hésitation,  de  scrupule  et  de  tris- 
tesse. Pour  lui,  la  Victoire  de  M.  Champoiseau  n'était  qu'une  «  figure  décorative 
d'une  époque  assez  basse  ».  Deville  la  déclarait  «  médiocre  ».  Sous  l'empire  de  ces 
dispositions  chagrines,  les  deux  explorateurs  étaient  déjà,  avant  d'avoir  donné  le 
premier  coup  de  pioche,  parfaitement  convaincus  de  l'inutilité  de  la  besogne  dont  on 
les  avait  chargés,  et  se  demandaient  l'un  à  l'autre  «  ce  que  diantre  ils  étaient  allés 
faire  dans  cette  galère  ».  Aussi  leurs  fouilles,  fort  intelligemment  entreprises,  furent- 
elles  toutes  trop  tôt  abandonnées.  Les  quelques  marbres  que,  pour  l'acquit  de  leur 
conscience,  les  explorateurs  jugèrent  à  propos  d'emporter,  furent  laissés  par  eux  à 
Ainos,  oii  ils  sont  encore;  les  dessins,  dont  étaient  bondés  les  albums  de  M.  Coquart, 
n'aboutirent  à  aucune  restauration  complète,  et  la  mission  ne  laissa  d'autres  traces 
qu'un  rapport  sommaire  et  tout  à  fait  insuffisant,  inséré  dans  les  Archives  des  Mis- 
sions scienliftques  '. 

Aussi  M.  A.  Conze,  qui  avait  déjà  publié,  avant  les  trouvailles  de  M.  Champoiseau 
et  le  voyage  de  MM.  Deville  et  Coquart,  une  étude  très-intéressante  sur  Samothrace  ^, 
ne  crut-il  pas  ce  sol  épuisé.  En  1873,  il  parvint  à  décider  le  ministère  autrichien  de 
l'Instruction  publique  à  envoyer  dans  File  une  mission  archéologique.  M.  Conze  était 
naturellement  placé  à  la  tête  de  cette  mission  :  on  lui  adjoignait  deux  architectes, 
MM.  A  Hauser  et  G.  Niemann.  Un  crédit  de  6,000  florins  seulement  était  affecté  aux 
fouilles,  mais  la  corvette  Zrinyi  était  mise  à  la  disposition  des  trois  savants. 

Située  au  nord-ouest  de  l'entrée  des  Dardanelles,  en  face  de  l'embouchure  de 
l'Hèbre  (aujourd'hui  la  Maritza),  l'île  de  Samothrace  n'est  qu'un  gros  bloc  de  rocher, 
inculte  et  couvert  de  bois,  dont  le  sommet,  le  mont  Haghios-Géorghis,  s'élève  à 
1,700  mètres.  Stérile  et  sans  ports,  elle  n'a  jamais  eu  d'importance  ni  politique  ni 
commerciale,  et  son  unique  ville,  dont  les  ruines  portent  aujourd'hui  le  nom  de 
PalfEopoli,  tirait  toute  son  illustration  du  sanctuaire  consacré  là  par  les  habitants  pri- 
mitifs de  l'île  aux  Cabires  ou  Grands-Dieux  {Q-m  p.E-jâXoi  KàÉEtpoi),  divinités  dont  le 
nom  trahit  une  origine  sémitique^  et  qui  paraissent  avoir  eu  un  caractère  chthonien. 
Ce  culte  asiatique  fut  adopté  par  les  Grecs  avec  d'autant  plus  de  ferveur  qu'il  était 
plus  mystérieux  et  plus  étrange.  Aussi  l'Ile  de  Samothrace  resta-t-elle  de  tout  temps 
un  asile  inviolable,  un  lieu  de  pèlerinage  d'oi!i  étaient  sévèrement  exclus  les  impurs 
et  où  les  dévots  accumulaient  les  offrandes  et  les  constructions  pieuses. 


1.  Deuxième  série,  t.  IV,  2»  livraison,  pp.  253-278  (1861). 

2.  A.  Conze.  liciae  auf  dcn  Insein  des  ihrakisclœn  Mec7'cs.  Hanovre,  1860. 

3.  KàSsipoi,  traduit  on  grec  par  Grands  Dieux,  semble  être  l'équivalent  de  l'arabe  Kébir,  et  le  nom  du 
prÉtrc  des  Cabires,  leKo'in  ouKuT»p/,>i;,  rappelle  les  Coliens  de  la  religion  hébraïque.  Cf.  Movers.  Pliœnizicr, 
I;  p.  C51. 
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Les  ruines  de  Samothrace  se  composent  de  l'enceinte  de  la  ville,  enceinte  en  appa- 
reil polygonal  irrégulier,  assez  bien  conservée  quoique  d'une  époque  fort  ancienne, 
et  d'un  hiéron  ou  sanctuaire  situé  en  dehors  de  la  ville  et  renfermant  plusieurs  édi- 
fices distincts  : 

4°  Un  temple  dorique  en  pierre,  d'une  époque  fort  ancienne  et  dont  il  ne  reste  plus 
que  quelques  débris  épars  sur  une  terrasse  en  appareil  polygonal.  Sur  ce  point,  l'ex- 
pédition de  M.  Conze  n'a  pu  ajouter  que  peu  de  chose  au.x;  renseignements  recueillis 
par  M.  Coquart  ; 

2°  L'édicule  où  a  été  trouvée  la  Victoire.  C'est  une  sorte  de  temple  aptère  de  dimen- 
sions très-petites,  et  sans  aucun  intérêt  ; 

3°  Un  second  temple  dorique  en  marbre,  très-superficiellement  exploré  par 
W.  Coquart,  et  que  les  savants  autrichiens  ont  complètement  déblayé.  Ce  monument, 
regardé  par  M.  Coquart  comme  sans  intérêt  et  d'époque  assez  basse,  attribué  par 
MM.  Conze  et  Hauser  à  la  fin  de  l'époque  hellénique,  remonte,  on  peut,  je  crois,  l'affir- 
mer, à  la  seconde  moitié  du  iv=  siècle.  C'est  l'époque  où  le  dorique  cédait  partout  la 
place  à  l'ionique.  L'ordonnance  du  temple  de  Samothrace  est  raide  et  maigre  :  c'est, 
on  le  sent,  une  œuvre  d'école,  et  d'une  école  d'où  la  vie  s'est  retirée.  Mais  les  mou- 
lures, où  l'on  reconnaît  aisément  l'inspiration  des  architectes  de  l'Ionie,  sont  du  plus 
beau  caractère.  Les  têtes  de  lions  du  larmier  et  les  rinceaux  de  la  cymaise  rappellent 
de  très-près  le  temple  de  Priène  et  ne  lui  sont  pas  inférieurs;  l'Acrotère  est  formée 
d'une  puissante  touffe  d'acanthe,  nerveuse  et  grasse  à  la  fois,  où  la  richesse  la  plus 
exubérante  s'aUie  au  goût  le  plus  pur. 

Le  seul  objet  intéressant  de  l'intérieur  du  temple  est  le  trou  par  où  s'écoulait  dans 
une  fissure  du  sol  le  sang  des  victimes  immolées  aux  divinités  du  monde  souterrain. 

Quelques  débris  de  la  décoration  sculpturale  du  fronton  antérieur  ont  été  retrou- 
vés. Les  plus  importants  sont  les  corps  de  deux  personnages  couchés,  appuyés  l'un 
et  l'autre  sur  le  coude  droit,  le  torse  nu  et  largement  modelé,  les  jambes  couvertes 
d'une  draperie;  la  moitié  inférieure  d'une  femme  assise,  tenant  une  grappe  de  raisin; 
enfin  le  bas  du  corps  d'une  figure  féminine,  qui  semble  marcher  avec  un  mouvement 
animé.  Ce  dernier  morceau,  de  beaucoup  le  plus  beau  de  tous,  présente  une  analogie 
frappante  avec  la  belle  Niobide  de  Stark  et  avec  notre  Victoire.  C'est  la  même  ?naes- 
Iria  dans  les  draperies  où  le  vent  s'engouffre,  mais  les  formes  ont  plus  d'ampleur  et 
de  puissance  encore; 

4°  Une  rotonde  de  19  mètres  de  diamètre,  évidemment  consacrée  elle  aussi  aux 
cérémonies  mystérieuses  du  culte  des  Cabires,  et  qui  est  certainement  le  plus 
original  et  le  plus  intéressant  des  édifices  de  Samothrace.  M.  Coquart  en  avait 
entrepris  la  restauration.  L'a-t-il  terminée  ?  Ses  dessins  sont-ils  restés  enfouis, 
comme  tant  d'autres  beaux  travaux  de  nos  architectes,  dans  les  cartons  de  l'École 
des  Beaux- Arts?  je  ne  saurais  le  dire.  Cette  rotonde  est  dorique  à  l'extérieur, 
corinthienne  à  l'intérieur.  Au-dessus  d'un  soubassement  plein,  terminé  par  une 
ravissante  moulure  formée  d'un  rang  de  rais-de-cœurs  et  d'un  autre  de  palmettes  et 
de  fleurs  d'eau,  règne,  sur  tout  le  pourtour,  une  rangée  de  fenêtres  dont  les  trumeaux 
sont  décorés,  au  dehors,  de  pilastres  doriques,  au  dedans,  de  colonnes  corinthiennes. 
L'espace  qui  s'étend  entre  ces  pilastres  et  ces  colonnes  au-dessous  des  fenêtres  est 
décoré  sur  les  deux  faces  de  fleurons  placés  entre  des  bucranes.  Les  pilastres  supportent 
un  entablement  dorique  dont  le  larmier  est  orné  de  têtes  de  lions  et  de  rinceaux  d'un 
superbe  style.  La  face  intérieure  de  l'architrave  est  ionique.  M.  Niemann  suppose,  je 
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crois,  avec  raison,  contrairement  à  l'avis  émis  par  M.  Coquart  dans  son  mémoire,  que 
la  toiture  conique  qui  couvrait  l'édifice  était  en  bois. 

L'intérêt  de  ce  temple  circulaire  est  d'autant  plus  grand  que  la  date  peut  en  être 
fixée  avec  une  rigoureuse  précision  et  que  la  construction  s'en  rattache  à  des  événe- 
ments historiques.  En  effet,  au  milieu  des  ruines  ont  été  trouvés  deux  fragments  d'une 
inscription  gravée  sur  l'architrave,  et  qui  peut  être  restituée  d'une  manière  certaine  : 

c<  La  reine  Arsinoé,  fille  du  roi  Ptolémée  [1"  Soter],  femme  du  roi  Ptolémée 
[II"  Philadelphe],  aux  Grands-Dieux,  en  exécution  d'un  vœu.» 

Cette  Arsinoé  est  la  célèbre  reine  dont  il  existe  des  médailles  si  belles  et  si  recher- 
chées des  numismates. 

Après lamort  do  son  premier  mari,  Lysimaque(281),  ellcépousa  Ptolémée  Céraunos, 
le  conquérant  de  la  Macédoine.  Menacée  de  mort  par  lui,  elle  dut  bientôt  après 
s'enfuir  à  Samothrace,  d'où,  en  279,  elle  se  rendit  à  Alexandrie;  là  elle  épousa  son 
frère  Ptolémée  Philadelphe  en  276.  Elle  mourut  quelques  années  avant  son  troisième 
mari,  décédé  en  247.  L'exécution  du  vœu  qu'elle  avait  fait  en  280  dût  suivre  de  près 
son  mariage  avec  le  roi  d'Egypte.  La  rotonde  date  donc  probablement  de  276  à  270. 
En  tout  cas  elle  ne  peut  être  postérieure  à  230. 

L'ouvrage  des  savanis  Autrichiens  se  divise  en  trois  parties  : 

Étude  archéologique ,  par  M.  A.  Conze; 

Restauration  du  temple  dorique,  par  M.  A.  Hauser; 

Restauration  de  la  rotonde,  par  M.  G.  Niemann. 

Ces  trois  parties  sont  accompagnées  de  72  planches,  faites  par  le  procédé  héliogra- 
phique d'Obernetter,  et  comprenant  d'excellentes  reproductions  de  photographies  des 
sculptures  et  des  murs  cyclopéens,  et  des  fac-similé  beaucoup  moins  réussis  de 
dessins  d'architecture. 

Il  va  sans  dire  que  le  travail  de  M.  Conze  est  excellent.  L'éminent  professeur  de 
l'université  de  Vienne  s'est  placé  dès  longtemps  aux  premiers  rangs  parmi  les  archéo- 
logues. A  l'étendue  des  connaissances  et  à  l'amour  obstiné  du  travail  qui  caractérisent 
l'érudition  allemande,  il  joint  une  rectitude  de  jugement,  une  sobriété  de  science  et 
une  clarté  d'exposition  dont  on  regrette  trop  fréquemment  l'absence  dans  les  ouvrages 
souvent  hâtifs,  mal  digérés  et  pédantesques  de  ses  compatriotes.  Je  regrette  de  ne 
pouvoir  adresser  de  même  des  éloges  sans  réserves  à  ses  collaborateurs,  MM.  les 
architectes  Hauser  et  Niemann.  Leurs  restaurations,  consciencieuses  et  instructives, 
pèchent  par  une  certaine  lourdeur  de  dessin  :  le  procédé  d'Obernetter  ne  les  a  pas 
d'ailleurs  flattées.  Évidemment  l'enseignement  de  l'architecture  en  Allemagne  ne 
peut  soutenir  la  comparaison  avec  celui  de  notre  École  des  Beaux-Arts,  complété  par 
quatre  ans  d'études  sérieuses  à  Rome.  Aussi  est-il  infiniment  regrettable  que  les  res- 
taurations de  nos  pensionnaires  de  la  Villa  Médicis  restent  inédites,  et  par  suite 
inconnues  de  l'étranger  et  non  avenues  pour  la  science. 

Le  luxe  typographique  des  Recherches  à  Samothrace  fait  honneur  à  l'éditeur 
Gérold  et  à  l'imprimerie  de  Vienne. 

O.  B. 


Le  Rédacteur  en  chef,    gérant  :  LOUIS   G  O  N  S  K, 
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GARPEAUX 


Des  préoccupations 
d'un  ordre  sentimental 
paraissent  s'être  mê- 
lées, très-légitimement 
d'ailleurs',  aux  regrets 
universels  qu'éveilla  la 
mort  de  Carpeaux.  Et 
quoi  de  plus  naturel 
en  effet?  Le  courageux 
artiste  était  enlevé  si 
jeune  à  l'art  qu'il  ho- 
norait, et  il  avait  tant 
souffert  !  On  savait  par 
les  indiscrétions  des 
journaux,  par  les  con- 
fidences des  amis,  que 
les  deux  dernières  an- 
nées de  sa  vie  avaient  été  un  martyre  atrocement  douloureux,  et,  la 
pitié  venant  s'unir  à  la  justice ,  les  études  tiographiques  publiées  au 

XIII.   —   2"^    PÉRIODE.  7o 


59^ 


GAZETTE   DES  BEAUX-ARTS. 


lendemain  de  ses  funérailles  s'étaient  fatalement  compliquées  de  toutes 
sortes  de  tristesses.  Un  peu  d'exagération  put  se  glisser  alors,  non  dans 
le  regret,  mais  dans  l'éloge,  et  à  la  lecture  de  ces  nécrologies  pas- 
sionnées où  l'on  allait  jusqu'à  dire  que  Garpeaux  avait  été  méconnu, 
l'idée  a  dû  venir  à  quelques  critiques  moins  enfiévrés  de  laisser  passer 
les  premières  effusions  des  douleurs  amicales  et  d'ajourner  à  des  mo- 
ments plus  calmes  le  jugement  que  paraissait  mériter  l'œuvre  d'un 
artiste  aussi  bien  situé  dans  l'opinion  publique.  L'étude  des  talents 
mélangés  réclame  d'ailleurs  un  certain  loisir,  et  pour  apprécier  à  sa  vraie 
valeur  un  sculpteur  tel  que  Garpeaux,  il  faut  un  peu  de  recul. 


L EMPEREUR      RECEVANT      ABD-KL-KADER. 

(Dessin  de  M.   P.   Achet  d'après  le  plâtre  d'un    bas-relief  non   esccuté.) 


Sans  examiner  s'il  ne  serait  pas  prudent  d'attendre  encore,  on  peut 
dire  dès  aujourd'hui  que  Garpeaux  n'a  nullement  eu  à  se  plaindre  de 
l'indifférence  ou  des  injustices  de  son  temps.  Il  est  venu  à  l'heure  pro- 
pice, au  moment  où  les  vieilles  querelles  d'école  s'étaient  éteintes  et  où 
la  persécution  systématique  contre  les  artistes  virils  avait  cessé  d'être  à 
la  mode.  Grâce  aux  combattants  des  premières  journées,  le  terrain  était 
conquis,  et  ils  pouvaient  y  marcher  librement  ceux  qui  prétendaient  que 
la  caractéristique  essentielle  de  la  sculpture  française,  c'est  la  vie.  Si 
Garpeaux  fût  entré  dans  l'art  vers  183.5,  il  aurait  trouvé  intacte  la  vieille 
citadelle  académique,  il  se  serait  vu  obligé  de  lutter  comme  Barye.  Refusé 
au  Salon,  privé  de  tiavaux  officiels,  injurié  par  les  cohortes  classiques,  il 
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aurait  savouré  les  amères  délices  de  la  persécution.  Rien  de  pareil  dans 
sa  biographie.  Après  le  débrouillement  du  début,  Carpeaux  n'a  eu  qu'à 
se  présenter  pour  vaincre  et,  plus  heureux  que  ses  devanciers,  il  a  ren- 
contré un  public  depuis  longtemps  converti  à  toutes  les  séductions  de 
l'art  agité  et,  au  besoin,  de  l'art  excessif. 

Jean-Baptiste  Carpeaux,  qui  devait  plus  tard  placer  son  idéal  dans 
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le  mouvement,  avait  eu  des  commencements  très-sages.  Né  à  Valen- 
ciennes  le  11  mai  1827,  il  pouvait  se  plaindre  d'être  pauvre  et  partant 
d'être  obligé  de  lutter  pour  obtenir  une  place  au  soleil;  mais  il  lui  était 
permis  de  remercier  le  ciel  de  l'avoir  fait  naître  dans  le  pays  de  Wat- 
teau  et  aussi  de  quelques  sculpteurs  coloristes,  comme  Saly,  qui  ne  fut 
pas  sans  avoir  une  certaine  grâce  à  la  Coustou,  et  comme  Jacques-Philippe 
Dumont,  dont  les  bustes  de  terre  cuite  ont  souvent  la  vivante  étincelle  de 

<! .  Ce  dessin  et  les  suivants  sont  des  reproductions  de  croquis  de  Carpeaux. 


596  GAZETTE    DES    BEAUX-ARTS. 

l'esprit.  Naître  à  Valeiicieniies,  c'est  un  honneur  et  une  chance  heureuse. 
Carpeaux  commença  ses  études  à  l'académie  de  sa  ville  natale.  On  y  ensei- 
gnait la  sculpture,  et  son  premier  guide  fut  M.  Grandfils,  qui  professait 
depuis  18Z|0.  Dès  ses  débuts,  Carpeaux  devint  l'espérance  de  l'école  :  il 
obtint  bientôt  les  encouragements  qui  lui  étaient  dus.  Il  fut  successive- 
ment pensionnaire  du  département  du  Nord  et  de  la  ville  de  Valen- 
ciennes.  Des  subsides  généreusement  votés  lui  permirent  de  venir  à  Paris 
et  d'y  poursuivre  auprès  de  bons  maîtres  les  études  qui  devaient  faire 
de  lui  le  vigoureux  artiste  que  nous  allons  voir  grandir. 

Carpeaux  fréquenta  d'abord  l'école  gratuite  de  dessin.  D'après  un 
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renseignement  recueilli  par  Charles  Blanc,  il  y  rencontra  Carrier-Bel- 
leuse,  qui  modelait  déjà  des  figurines  pour  l'industrie,  et  il  s'asso- 
cia, encore  enfant,  à  ce  travail  où  sa  main  commença  à  devenir  agile ^; 
mais  je  ne  crois  pas  que  Carpeaux  ait  fait  un  long  séjour  dans  l'établis- 
sement de  la  rue  de  l'École-de-Médecine,  puisque  dès  le  2  octobre  ISAi, 
c'est-à-dire  à  dix-sept  ans,  il  est  inscrit  au  nombre  des  élèves  de 
l'École  des  beaux-arts.  Si  l'on  tient  compte  de  l'époque  à  laquelle  il 
obtint  le  prix  de  Rome,  il  n'y  travailla  pas  moins  de  dix  ans,  interrom- 
pant d'aillem-s  ce  long  stage  par  quelques  utiles  entr'actes.  Carpeaux 
traversa  en  effet  plus  d'un  atelier  illustre.  Un  de  nos  amis  l'a  vu  chez 
David  d'Angers.  On  raconte  même  à  ce  propos  que  David  avait  été  frappé 
de  la  précocité  de  cet  enfant,  ainsi  que  de  son  activité  prodigieuse,  et  qu'il 


'1.  Le  Temps.  \'.\  oclobro  ISTo. 


CARPEAUX. 


597 


aurait  dit  un  jour  :  «  Yous  pouvez  couper  la  tête  à  Carpeaux  :  ses  mains 
continueront  à  modeler  l'argile.  »  Mais  le  sculpteur  de  Valenciennes  ne 
se  réclamait  point  de  David  d'Angers  :  il  n'avouait  que  deux  maîtres, 
Rude  et  Duret.  L'influence  qu'ils  exercèrent  sur  lui  fut  inégale  comme 
l'était  leur  inspiration.  Plus  d'une  fois  dans  sa  vie,  Carpeaux  s'est  souvenu 
de  Rude,  qui  paraît  l'avoir  touché  au  cœur  par  le  sérieux  de  son  enseigne- 


PORTRAIT 


I,A      PLUME. 


ment  viril  et  par  l'ardeur  de  son  exaltation  lyrique.  Des  qualités  dif- 
férentes le  retinrent  assez  longtemps  dans  l'atelier  de  Duret.  Il  semble 
que  le  jeune  artiste  ayant  naturellement  de  la  verve  et  de  l'entrain,  le 
sage  Duret,  ennemi  de  toutes  les  violences,  devait  le  tempérer,  lui 
enseigner  la  réserve  et  le  goût.  Carpeaux  l'écouta  ou  fit  semblant  de 
l'écouter.  Cette  discipline  lui  était  imposée  par  les  fatalités  du  temps. 
Ceux  qui  ont  vécu  pendant  ces  époques  lointaines  savent  que  Rude  pas- 
sait alors  pour  un  maître  suspect  :  l'Académie  lui  était  sincèrement 
hostile,  et  ce  n'est  pas  pour  ses  élèves  que  fleurissait  le  laurier  romain. 
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Carpeaux  rêvait  le  grand  prix.  Il  lui  fallut,  pour  le  conquérir,  dix 
années  de  sagesse  et  de  modération  volontaire.  Pendant  son  séjour  à 
l'École,  il  mit  une  sourdine  à  son  instrument,  il  parla  bas  comme  dans 
la  chambre  d'un  malade.  Ses  premiers  travaux  sont  loin  de  révéler  un 
tempérament  fougueux.  Mais,  si  raisonnable  qu'il  fût,  il  y  avait  parmi 
ses  camarades  des  sculpteurs  encore  plus  sages  que  lui  et  on  lui  fit 
attendre  longtemps  les  récompenses  espérées.  Nous  en  avons  relevé  la 
liste.  En  1850,  le    sujet   du  concours  annuel    l'obligeant  à  modeler  un 
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Achille  blessé  au  talon  par  la  flèche  de  Paris,  il  obtient  une  mention 
honorable.  En  1852,  dans  le  concours  pour  la  tête  d'expression,  il 
traite  un  motif  difficile,  Y  Attention,  et  une  mention  lui  est  encore  accor- 
dée ;  mais  déjà  la  chance  est  meilleure  :  son  Philoctète  dans  Vile  de 
Lemnos  lui  vaut  le  second  prix.  Pas  de  récompense  en  1853.  Enfin 
l'année  suivante,  Carpeaux  a  deux  succès  :  une  mention  pour  son  buste 
la  Frayeur^  au  concours  Caylus,  et  le  grand  prix  avec  sa  figure  d^ Hector 
tenant  dans  ses  bras  son  fils  Astyanax.  Ces  premiers  plâtres  se  retrouvent 
à  l'École  des  beaux-arts  et  au  musée  de  Valenciennes.  Aucune  trace 
d'originalité  n'y  peut  être  aisément  devinée.  Carpeaux  n'a  nullement 
commencé  par  la  révolte. 
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I]  était  encore  élève  de  l'École  et  il  suivait,  sans  impatience  appa- 
rente, les  enseignements  de  la  maison,  lorsqu'il  fit  pour  la  première 
fois  œuvre  d'artiste.  Un  des  biographes  de  Carpeaux  nous  apprend  qu'il 
sculpta  dès  18i8  quatre  statues  pour  l'église  de  Mouchy-le-Preux  (Pas- 
de-Calais).  Elles  représentent  Saint  Ambroi.se,  Saint  Jérôme,  Saint 
Grégoire  et  Saint  Augustin  '.  Nous  ne  connaissons  pas  ces  figures, 
œuvres  d'un  sculpteur  de  vingt  et  un  ans.  Mais  nous  savons  que  l'année 
suivante,  Carpeaux  entra  dans  la    voie  des   honneurs,  ayant  reçu  le 


FEMME      DE      LA      CAMPAGNE      ROMAINE. 


22  mai  1849  le  titre  d'agréé  à  l'académie  de  Valenciennes,  à  laquelle  il 
présenta  à  cette  occasion  un  petit  bas-relief,  la  Couj^e  de  Benjamin: 
C'est  aussi  par  un  bas-relief  que  Carpeaux  débuta,  sans  fracas  d'ailleurs, 
au  Salon  de  1853.  Il  avait  modelé,  sous  la  forme  d'un  tableau,  une 
composition  d'une  solennité  oITicielle,  l'Empereur  recevant  Abd-el- 
Kader  au  palais  de  Saint-Cloud.  Ce  plâtre  devait,  après  avoir  été  tra- 
duit en  marbre,  trouver  place  dans  la  décoration  du  palais  ;  mais 
l'œuvre  ne  fut  point  exécutée,  et  le  musée  de  Valenciennes,  à  qui  Car- 
peaux faisait   volontiers  présent    d'un  exemplaire    de  chacune  de  ses 


1.  Jules  Claretie.  J.-B.  Carpeaux,  '1873,  p.  87. 
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productions,  n'en  possède  même  pas  le  modèle.  Une  reste  de  ce  bas-relief 
qu'une  photographie  que  nous  reproduisons.  L'œuvre  avait  peu  d'accent, 
et  Carpeaux  n'a  pas  dû  prendre  un  plaisir  extrême  à  modeler  les  per- 
sonnages, généraux  ou  ministres  en  uniforme,  qui  assistent  à  la  scène 
sans  s'apercevoir  qu'Âbd-el-Kader  se  prosterne  avec  trop  de  conviction 
devant  Napoléon  III.  Nous  n'attachons  du  reste  qu'une  médiocre  impor- 
tance à  ce  bas-relief,  et  nous  ne  le  mentionnons  que  parce  que  l'œuvre 
marque  le  commencement  des  relations  de  l'artiste  avec   le  monde  des 
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Tuileries.  Ces  relations,  on  le  sait,  ont  tenu  une  grande  place  dans  sa 
carrière. 

A  la  suite  du  concours  de  1854,  Carpeaux  partit  pour  Rome.  Il  y  ar- 
rivait à  une  heure  intéressante,  alors  que  notre  école  du  Monte-Pinciô, 
touchée  enfin  du  sens  intime  de  l'art  italien,  cherchait  à  donner  au 
marbre  plus  de  mouvement  et  de  vie  personnelle.  Carpeaux  n'avait  pas 
encore  d'originalité,  mais  son  intelligence  comprit  tout  de  suite  le  carac- 
tère de  l'évolution  qui  allait  commencer.  11  était  fort  impressionné  par 
les  spectacles  que  Rome  offrait  à  son  étude.  Il  parcourut,  le  crayon  à,  la 
main,  les  églises,  lesmusées,  les  rues.  On  ne  sait  pas  assez  aue  Carpeaux 


GARPEAUX. 


601 


a  été  pendant  toute  sa  vie  un  infatigable  dessinateur.  Lorsque  tant  de 
statuaires,  et  des  plus  considérables,  sont  si  empêchés  de  faire  le 
moindre  croquis,  il  a  couvert  les  feuillets  de  ses  albums  de  voyage  de 
milliers  de  dessins,  rapides  souvenirs  de  ce  qu'il  voit  passer,  visions 
sommaires  de  ce  qu'il  imagine.  Ce  sont,  pour  la  plupart,  des  frottis 
légers,  des  crayonnements  spirituels  et  justes  qui  notent  d'un  trait  précis 
une  attitude,  un  geste,  un  commencement  de  pensée,  11  fait  des  por- 
traits et  il  invente.  Parfois  Garpeaux  se  résigne  au  rôle  d'élève  :  il  prend 
une  grande  feuille  de  papier,  et  il  dessine  avec  soin,  presque  toujours 
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d'après  le  maître  souverain,  Michel-Ange.  On  ne  saurait  croire  à  quel 
point  les  fresques  de  la  Sixtine  l'ont  préoccupé  :  il  revient  sans  cesse  au 
Jugement  dernier,  il  ne  se  lasse  pas  d'en  reproduire  les  groupes  prin- 
cipaux ou  les  figures.  Évidemment  cette  grande  force  le  charme  et  le 
subjugue.  Lorsque,  plus  tard,  au  milieu  des  conversations  du  mourant, 
le  nom  de  Michel-Ange  sera  si  souvent  prononcé,  il  faudra  reconnaître 
dans  ces  évocations  l'expression  sincère  d'un  enthousiasme  qui  n'a 
peut-être  pas  assez  paru  dans  l'œuvre  de  l'artiste,  mais  qui  était 
certainement  au  fond  de  son  cœur. 

Pendant  son  séjour  à  l'Académie  de  Rome,  Garpeaux  dut   se  confor- 
mer aux  règlements  de  l'école  :  parmi  ses  envois  on  remarqua  une  copie 
du  Tireur  d'épine  (185ë)  et  le  Jeune  Pêcheur  qui,  exposé  d'abord  en 
xm.  —  1'  PÉRIODE.  76 
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plâtre  à  l'École  des  Beaux-Arts  (1858),  reparut  coulé  en  bronze  au  Salon 
de  1859.  Depuis  lors,  on  l'a  revu  en  marbre  (1863),  et  c'est  sous  cette 
forme  surtout  que  l'œuvre  est  restée  chère  aux  admirateurs  de  Carpeaux. 
Cette  figure,  dont  le  succès  dure  encore,  n'était  cependant  pas 
très-originale.  Dans  l'invention  et  dans  le  faire,  elle  trahissait  d'évi- 
dentes réminiscences.  On  se  rappelle  le  Jeune  Pêcheur  jouant  avec  une 
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tortue,  l'un  des  chefs-d'œuvre  de  Rude.  Cette  statue,  qui,  malgré  les 
changements  du  goût,  demeure  fine  et  charmante,  était  avec  raison  fort, 
admirée  dans  l'atelier  du  vieux  maître.  Carpeaux  ne  l'a  jamais  oubliée. 
11  s'en  est  certainement  souvenu  dans  son  envoi  de  Rome.  Si  l'attitude 
est  différente,  le  style  est  le  même,  l'idéal  est  de  qualité  pareille.  Un 
jeune  pêcheur  a  trouvé  sur  la  rive  un  coquillage  ;  il  l'approche  de  son 
oreille,  et  il  écoute  dans  la  conque  sonore  le  bruissement  de  la  vague 
lointaine.  Le  vent  de  la  mer  souflle  dans  sa  trompe,  dirait  le  poëte,  et 
l'enfant  s'amuse  au  bruit  de  la  chanson  répétée.  11  s'amuse  même  un 
peu  trop  pour  la  circonstance,  car,  —  faute  fréquente  chez  Carpeaux  — 
le  sourire  du  jeune  pêcheur  a  quelque  chose  d'excessif.  Un  des  écri- 
vains de  la  Gazette  des  Beaux- Arts  '  remarqua  en  outre  que  cette 
figure  n'était  pas  sans  violence  et  que  l'enfant  faisait  une  grande  dé- 
pense de  force  pour  porter  à  son  oreille  une  coquille  légère.  11  y  avait 
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néanmoins  dans  la  statue  de  Carpeaux  de  charmantes  qualités,  et 
l'exemplaire  en  marbre,  qui  fut  acheté  par  l'impératrice,  présentait 
pour  le  modelé  un  travail  fin  et  de  grandes  délicatesses  d'exécution. 
Carpeaux  reçut  à  cette  occasion  sa  première  médaille.  Le  Jeune  Pêcheur 
à  la  coquille,  où,  selon  nous,  les  souvenirs  d'un  maître  respecté  se 
laissent  trop  voir,  est  resté  le  type  le  plus  parfait  de  la  manière  de 
Carpeaux,  dans  la  période  primitive  de  son  développement  et  de  sa 
recherche. 

Son  envoi  de  dernière  année  se  fit  longtemps  attendre.  Carpeaux,  à 
qui  l'audace  commençait  à  venir,  avait  entrepris  un  groupe  dramatique, 
Ugolin  et  ses  enfants.  Il  en  chercha  passionnément  la  ligne  générale  et 
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le  détail.  Pendant  son  séjour  à  Rome,  ce  motif  devint  pour  lui  une 
sorte  d'idée  fixe,  et  il  le  retourna  en  cent  façons,  l'expression,  aisée  à 
concevoir,  étant  difficile  à  traduire  en  sculpture.  Plusieurs  des  croquis 
qu'il  exécuta  à  cette  époque  se  rapportent  au  groupe  à' Ugolin.  Ses 
longues  hésitations  aboutirent  enfin  et  sa  pensée  se  formula  dans  l'œuvre 
connue.  Exposée  en  bronze  au  Salon  de  1863,  elle  n'obtint  pas  un 
succès  complet,  car  —  c'est  ici  le  lieu  de  le  dire  —  Carpeaux  rencontra 
presque  toujours  sur  son  chemin,  à  côté  de  camarades  enthousiastes, 
quelques  critiques  moins  satisfaits  qui  mêlèrent  à  son  triomphe  un  peu 
d'objection.  Avaient-ils  tout  à  fait  tort  ces  juges  difficiles  ou  de  méchante 
hximQVLxl  U Ugolin  de  bronze  est  placé  aujourd'hui  dans  le  jardin  des 
Tuileries.  Vu  de  loin,  le  groupe  a  un  défaut  :  il  ne  présente  point  de 
silhouette  décisive,  il  ne  parle  que  de  près  et  lorsque  l'œil  est  parvenu  à 
débrouiller    l'enchevêtrement  trop    confus   des  figures    entassées.  Ce 
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travail  une  fois  fait,  on  entre  dans  la  pensée  de  l'artiste  et  on  reste  tou- 
ché de  son  courage  et  de  sa  volonté.  Peut-être  le  sujet  n'était-il  pas 
très-bien  choisi.  Nbn  que  l'expression  de  la  douleur  soit  interdite  à  la 
sculpture;  nous  croyons  que  tout  est  permis  à  ceux  qui  ont  quelque 
chose  à  dire,  et  que  tout  est  légitime,  même  la  représentation  de  l'agonie. 
Mais  quand  elle  met  en  scène  des  figures  de  grandeur  naturelle,  la  sta- 
tuaire réclame  impérieusement  un  élément  de  beauté  qui  se  concilie 
mal  avec  les  maigreurs  des  captifs  enfermés  dans  la  tour  de  la  Faim. 
Géricault  a  pu  peindre  les  affamés  du  radeau  sinistre,  il  ne  les  aurait 
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pas  sculptés.  Dans  le  groupe  antique,  Laocoon  et  ses  fils  ont  été  surpris 
par  les  serpents,  ils  n'ont  pas  eu  le  temps  de  maigrir,  ils  meurent  intacts 
dans  leur  virilité  et  dans  leur  fleur.  Les  héros  de  Carpeaux  sont  brûlés 
depuis  plusieurs  jours  par  une  fièvre  lente,  ils  ont  trop  souffert  pour  être 
beaux,  ils  ont  nécessairement  perdu  la  santé  sculpturale.  Il  y  a  un  peu 
d'hôpital  dans  leur  aventure.  C'était  là  pour  l'artiste  une  difficulté  su- 
prême, et  il  faut  bien  reconnaître  que  le  choix  de  la  donnée  accuse  chez 
lui,  avec  le  sentiment  du  drame,  un  goût  incertain  ou  troublé. 

Le  goût,  c'est  la  qualité  maîtresse  qui  a  souvent  manqué  à  Carpeaux. 
Dans  le  groupe  d' Uffolin,  la  recherche  de  l'expression  a  été  sa  préoccu- 
pation presque  exclusive.  Quant  au  personnage  principal,  qui,  pris  d'un 
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accès  de  rage  douloureuse,  porte  ses  doigts  à  ses  lèvres  arides,  on  a  tout 
dit  sur  cette  pantomime  dont  l'audace  est  légitimée  par  le  texte  de  Dante, 
mais  qui,  signilicative  sous  la  forme  littéraire,  l'est  beaucoup  moins 
lorsqu'elle  est  traduite  dans  les  réalités  de  la  sculpture.  C'est  même  là 
un  curieux  exemple  des  différences  et  des  inégalités  qui  séparent  la 
poésie  de  la  plastique.  Leurs  possibilités  ne  sont  pas  pareilles.  Raconté, 
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le  geste  d'Ugolin  fait  de  l'effet  et  il  prépare  le  cri  de  l'enfant  qui  offre  sa 
chair  et  demande  à  se  sacrifier  :  sculpté,  il  est  moins  éloquent,  et,  chose 
grave,  il  est  peu  clair.  Un  mot  d'explication  ne  serait  pas  inutile  et  il 
faudrait  peut-être  faire  graver  sur  le  socle  un  ou  deux  des  tercets 
dantesques.  Il  y  a  d'ailleurs  un  talent  vigoureux  dans  le  modelé  de 
la  figure  d'Ugolin  et  dans  l'affaissement  maladif  des  enfants  faméliques 
qui  viennent  de  tomber  expirants  autour  de  leur  père.  La  forme  est  çà 
et  là  étudiée  et  rendue  d'une  manière  un  peu  cahotée  :  dans  cette  œuvre 
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de  passion  et  de  douleur,    l'idéal   est  singulièrement  tumultueux,  mais 
il  est  vivant. 

En  même  temps  que  VUgoliii,  Carpeaux  exposait  au  Salon  de  1863  son 


3  TU  DE       P  0  TJ  li       I,  R       GROUPE       D    UGOLtN. 


premier  buste  de  marbre,  celui  de  la  princesse  Mathilde.  Ce  ne  fut  pas 
un  des  moindres  éléments  de  son  succès  de  cette  année  et  le  jury  liut 
compte  de  ce  portrait  lorsqu'il  accorda  cà  l'artiste  une  médaille  de  pre- 
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niière  classe.  Carpeaux  apportait-il  ici  une  méthode  nouvelle  ?  Non. 
Un  sculpteur  dont  le  nom  paraît  un  peu  diminué  aujourd'liui,  Clésinger, 
avait  repris  avant  Carpeaux  la  tradition  du  xviu''  siècle  français  et  nion- 


DESSIN      DENREMBLE      DU      RKOUPE      D    UGOLIN. 


tié  aux  connaisseurs  quelques-uns  de  ces  bustes  de  grand  luxe  où  la 
chair  palpite,  où  les  bijoux  et  les  fleurs  jouent  dans  les  chevelures,  où 
les  mille  plis  de  l'étolïe  l'ont  éclater  leur  froufrou  joyeux.  Nous  aimons 


608  GAZETTE    DES    BEAUX-ARTS. 

en  France  cet  art  en  dehors,  qui  a  de  l'opulence  et  de  la  grâce,  et  dont 
l'allure  expansive  nous  console  du  petit  buste  académique  qui  se  croit 
austère  parce  qu'il  est  pauvre.  Garpeaux  détestait  l'indigence.  Il  le  fit 
bien  voir  ce  jour-là,  et  l'on  put  deviner,  dans  l'excellent  buste  de  la 
princesse  Mathilde,  qu'il  avait  en  lui  toutes  les  habiletés  heureuses,  toutes 
les  vaillances  d'un  portraitiste  remuant  et  remué. 

Pour  ceux-là  même  qui  ne  pouvaient  le  juger  que  d'après  les 
quelques  œuvres  exposées  à  la  suite  de  son  retour  de  Rome,  Garpeaux 
paraissait  doué  de  la  plupart  des  qualités  qui  constituent  le  décorateur. 
On  aurait  regretté  que  cette  main  courageuse  ne- fût  pas  employée  aux 
travaux  de  sculpture  ornementale  qui  s'exécutaient  alors  à  Paris.  L'ad- 
ministration eut  le  bon  esprit  de  comprendre  qu'un  pareil  talent  devait 
être  utilisé.  Au  Salon  de  1866,  Garpeaux  exposa  le  modèle  en  plâtre 
d'un  groupe  destiné  au  couronnement  du  pavillon  de  Flore,  la  France 
j)ortant  la  lumière  dans  le  monde  et  protégeant  l'Agriculture  et  la  Science. 
Ge  n'était  là  qu'un  fragment  du  somptueux  décor  qu'on  voit  aujourd'hui 
aux  Tuileries  du  côté  du  Pont-Pioyal.  Le  cadre  était  superbe,  et  Garpeaux 
y  a  trouvé  l'occasion  de  son  chef-d'œuvre. 

Dans  sa  forme  définitive,  car  le  projet  a  été  simplifié  et  abrégé, 
l'ensemble  décoratif  se  compose  de  trois  figures  en  ronde  bosse  cou- 
ronnant un  fronton,  et,  au-dessous,  d'un  bas-relief  à  forte  saillie,  placé 
entre  les  deux  fenêtres  derattique,et  représentant  Flore  jouant  avec  des 
enfants  au  milieu  de  fleurs  et  de  feuillages.  D'après  des  descriptions 
anticipées,  l'artiste  devait  sculpter  aussi  une  frise  formée  d'une  série 
de  petits  génies  portant  des  palmes.  Il  s'est  borné  à  décorer  l'entourage 
de  trois  ouvertures  circulaires  ;  mais  il  reste  bien  assez  de  sculpture  à 
la  façade  du  pavillon  de  Flore,  et  l'œil  n'en  demande  pas  plus.  Tout 
n'est  pas  également  heureux  dans  la  vaste  composition  de  Garpeaux,  et 
tout  n'y  est  pas  original  au  même  degré.  Au  sommet  de  la  façade  la  sta- 
tue de  la  France  est  assise  sur  un  aigle  dont  les  ailes  déployées  dessinent 
deux  grandes  courbes  pareilles  ;  elle  tient  de  la  main  droite  le  flambeau 
symbolique  ;  sur  les  rampants  du  fronton  deux  figures  d'hommes  sont 
couchées  :  l'une  est  le  travail  des  champs,  l'autre  le  travail  intellectuel. 
Dans  leur  silhouette  générale,  ces  deux  allégories  ne  manquent  pas  d'une 
certaine  robustesse  virile,  et  elles  rappellent  les  grandes  statues  des  tom- 
beauxmédicéens  à  San-Lorenzo  de  Florence.  Le  ressouvenir  n'est  peut-être 
pas  assez  dissimulé ,  et  nous  savons  que,  même  parmi  les  amis  de  Gar- 
peaux, on  l'a  blâmé  d'avoir  confessé  si  haut  son  estime  pour  Michel-Ange 
et  utilisé  avec  trop  de  sans-façon  les  idées  du  maître  éternel.  Mais,  à 
notre  sens,  cette  critique  est  un  peu  sévère.  Garpeaux  est  moins  près 


UGOLIN      lîT      SES      ENFANTS. 

(Dessin  do  M.   P.   Achet,   d'après  le  groupe  de    Carpeaux.) 
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de  Michel-Ange  que  des  statuaires  de  1600;  ses  figures  couchées  font 
penser  à  Francheville,  à  Biard,  à  l'idéal  franco-italien  du  temps  de 
Henri  IV.  Le  sculpteur  de  Valenciennes  a  montré  plus  d'originalité  dans 
la  composition  du  bas-relief  central  dont  les  saillies  énergiques  donnent 
des  noirs  et  des  blancs  et  constituent  pour  le  fronton  une  base  solide  au 
regard.  C'est  là  qu'apparaît  avec  la  réalité  d'un  relief  voisin  de  la  ronde 
bosse  la  déesse  rieuse,  Flore  elle-même  qui,  le  torse  incliné  en  avant,  le 
genou  plié  à  demi,  fait  passer  sous  ses  bras  étendus  une  ronde  enjouée 
d'enfants  trébuchant  parmi  les  fleurs.  Cette  jeune  figure  féminine  a 
peut-être  un  sourire  un  peu  forcé  ;  mais  l'ensemble  ici  cache  heureuse- 
ment le  détail,  et  l'on  ne  voit  dans  la  Flore  des  Tuileries  que  l'aisance 
du  mouvement,  le  sentiment  de  la  chair,  le  frémissement  voluptueux 
d'une  vitalité  exubérante.  Nous  sommes  de  ceux  qui  considèrent  ce  bas- 
relief  comme  l'œuvre  où  Carpeaux  a  le  mieux  donné  la  mesure  de  sa 
force,  où  il  a  traduit  le  plus  nettement  son  idéal. 

Cette  manière,  qui  semble  toute  en  dehors,  qui  fait  du  bruit  comme 
le  l'ire  loyal  de  la  jeunesse  et  qui  cependant  ne  va  pas  jusqu'à  l'excès, 
devait  plaire  par  la  modernité  du  caractère,  la  combinaison  savoureuse 
des  courbes,  l'accentuation  du  modelé,  le  remuement  du  spectacle. 
Ceux-là  mêmes  qui,  lors  des  débuts  de  Carpeaux,  s'étaient  montrés  un 
peu  froids  et  se  tenaient  sur  la  réserve,  furent  touchés  de  cette  vail- 
lance et  parurent  convertis  par  les  sculptures  du  pavillon  de  Flore.  Ils  se 
sentaient  en  présence  "d'un  talent  vigoureux  et  libre.  Savoir  faire  expri- 
mer aux  plus  rudes  matières,  à  la  pierre,  au  marbre  ou  au  bronze,  les 
douces  palpitations  de  la  chair  vivante,  ce  n'est  pas,  dans  la  pratique  de 
l'art  sculptural,  un  don  médiocre.  Il  y  a  là  une  virtuosité  de  sentiment 
et  d'outil  à  laquelle  la  France  a  toujours  été  sensible  et  qui,  n'en  déplaise 
à  Cartellier  et  à  Bosio,  fait  partie  de  ses  plus  chères  traditions. 

Aussi  le  succès  des  sculptures  du  pavillon  de  Flore  fut-il  très-grand  : 
Carpeaux  avait  trouvé  son  instrument;  il  s'en  servit  avec  une  liberté 
tous  les  jours  plus  dégagée.  Il  montra  une  heureuse  délicatesse  de  tra- 
vail dans  une  figure  féminine  qu'il  donna  pour  pendant  à  son  Pêcheur, 
la  Jeune  Fille  à  la  coquille,  exposée  en  marbre  au  Salon  de  1867,  dans 
une  statue  du  prince  impérial  et  dans  un  buste,  la  Rieuse,  qui  figurèrent 
la  même  année  à  l'Exposition  universelle.  C'est  aussi  au  grand  concours 
du  Champ  de  Mars  qu'on  a  vu  YUgolin  reproduit  en  marbre*.  Enfin  c'est 

1.  Nous  ne  savons  pas  exactement  à  quelle  époque  Carpeaux  a  terminé  le 
groupe  qui  décore  la  façade  de  l'église  de  la  Trinité,  et  qui,  trop  haut  placé,  n'est 
pas    facile  ii   voir.    11  représente   la  Charité  sous  la   figure   d'une  mère  entourée 
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BUSTE      DE      LA      PRINCESSE      MATHILDE. 

(Dessin  de  M.  P.  Achet,  d'après  le  marbre  de  Carpeaux.] 
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à  cette  époque  que  Carpeaux  a  commencé  à  multiplier,  d'une  main 
peut-être  un  peu  trop  complaisante,  ces  figurines  de  terre  cuite  dont  le 
commerce  de  la  curiosité  a  abusé  depuis  lors  et  dont  les  répétitions 
incessantes  et  insuffisamment  variées  ont  failli  lasser  la  patience  de 
l'hôtel  Drouot.  Mais  à  l'origine,  lorsqu'elles  étaient  sobrement  montrées 
et  dans  leur  édition  princeps,  ces  fantaisies  devaient  plaire  aux  ama- 
teurs par  l'esprit  de  l'exécution  et  par  une  grâce  assez  voluptueuse  pour 


PREMIÈRE      PENSÉE      DU      GROUPIÎ      DU      PAVILLON      DE      FLORE 


leur  rappeler  l'art  français  du  siècle  de  Louis  XV.  Pendant  ce  temps, 
Carpeaux,  de  plus  en  plus  en  lumière  et  fort  applaudi  dans  le  monde 
officiel  d'alors,  préparait  pour  la  façade  de  l'Opéra  son  groupe  célèbre, 
la  Danse. 

L'œuvre  fut  achevée  en  1869.  Elle  eut,  comme  on  sait,  tous  les 
triomphes  espérés  et  toutes  les  aventures  imprévues,  l'injure  imbécile 

d'enfants.  Avant  de  mettre  la  main  à  l'œuvre,  Carpeaux  avait  fait  de  ce  groupe  un 
dessin  que  nous  reproduisons  et  qui  nous  a  été  obligeamment  communiqué,  comme 
la  plupart  des  croquis  qui  illustrent  notre  travail,  par  M.  le  prince  Stirbey. 
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s'ètant  mêlée  aux  acclamations.  Les  amis  de  Cai'peaiix  ne  détestaient 
pas  le  bruit,  les  petites  choses  tenaient  alors  une  place  énorme  dans  les 
âmes  et  dans  les  journaux,  et  l'on  a  écrit  des  volumes  à  propos  de  la 
malveillance  d'un  passant  qui,  peu  satisfait,  imagina,  dans  la  nuit  du 
27  août,  de  témoigner  son  mécontentement  en  lançant  une  bouteille  d'encre 
contre  une   des  figures  du  groupe  :  meurtris  par  les  éclats  du  verre, 
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LA      CHARITE. 

(  Croquis  pour-:  le  groupe  de  la  Trinité.  ) 


les  flancs  de  la  danseuse  demeurèrent  longtemps  salis  d'une  horrible 
tache  noire.  Devait-on  voir  dans  cette  profanation  le  caprice  d'un  gamin 
médiocrement  spirituel  ou  l'acte  raisonné  d'un  juge  pudique  qui  trouvait 
les  figures  un  peu  nues  et  qui  le  disait  à  sa  manière?  On^'a  jamais  su 
la  vérité.  Mais  la  protestation  contre  ce  système  de  critique  fut  ardente 
fet  .tiniverselle  ;  on  n'approuva  pas  cette  façon  d'écrire  sa  pensée,  et  le  vul- 
gaire gredin  qui  s'était  permis  ce  vandalisme  a  dû  apprendre  en  lisant 
les  gazettes  que  le  marbre  doit  être  respecté  et  que  l'encre  est  faite  pour 
de  plus  nobles  besognes.  La  tache  d'ailleurs  fut  adroitement  enlevée  et 
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le  groupe  de  Carpeaiix  put  bientôt  se  présenter  à  des  juges  plus  tran- 
quilles dans  l'éclat  de  sa  nudité. 

Mais  ce  groupe,  si  vivant  et  si  souple,  ne  l'a-t-on  pas  vanté  un  peu 
plus  qu'il  ne  convient  ?  Assurément  la  conception  générale  est  des  plus 
heureuses.  Au  centre  de  la  composition  se  dresse,  dans  le  mouvement 
d'une  saltation  rhythmée,  la  figure  d'un  jeune  homme  qui,  tenant  un 
tambour  de  basque,  excite  l'ardeur  des  danseuses  et  précipite  les  élans 
de  leur  ronde  folle.  La  main  dans  la  main,  elles  l'entourent  d'une  guir- 
lande vivante.  La  figure  du  jeune  garçon  qui  préside  à  cette  sarabande 


PREMIÈRE      PENSÉE      DU      GROUPE      DE      LA      DANSE. 


a  beaucoup  de  sveltesse  et  d'allure.  Il  a  malheureusement  le  rire  que 
Carpeaux  avait  mis  au  service  de  son  idéal,  ce  grand  rire  qui  fend  déme- 
surément la  bouche  et  dont  la  violence  ne  laisse  pas  que  d'être  un  peu 
agaçante,  surtout  pour  ceux  qui  ne  rient  plus.  Mais  ce  maître  de  ballet 
des  sauteries  exaltées  est  d'un  mouvement  superbe,  il  fait  pyramider  le 
groupe,  et,  par  un  effet  de  contraste  originalement  trouvé,  il  mêle  au  jeu 
des  courbes  avoisinantes  la  solidité  d'un  axe  vertical.  On  sent  bien,  dans 
cette  figure  hardie,  l'esprit  et  la  main  d'un  élève  de  Rude, 

Si  la  critique  doit  réclamer,  c'est  surtout  à  propos  des  danseuses.  Je 
ne  leur  reproche  pas  d'être  vêtues  de  l'air  du  temps  :  la  grande  sculp- 
ture admet  les  costumes  abrégés,  elle  les  supprime  quand  ils  la  gênent, 
et  le  premier  droit  des  bacchantes  c'est  d'être  nues.  Je  reproche  seule- 


LE      GROUPE      DE      LA      DANSE,      A       LOPERA. 

(Dessin  de  M.  T.  de  Mare.) 
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ment  aux  danseuses  de  Garpeaux  de  mêler  les  deux  ivresses  dans  le 
rhythme  endiablé  de  leur  mouvement.  Le  bruit  de  la  musique,  la  fièvre 
du  plaisir,  le  tournoiement  de  la  ronde  prolongée,  ont  pu  leur  monter  à 
la  tête  et  les  jeter  dans  un  délire  orgiaque;  mais  un  peu  de  l'autre 
ivresse,  celle  que  la  loi  considère  comme  incorrecte,  alourdit  leurs  pas 
et  fait  fléchir  les  muscles  des  jarrets;  les  mains  harassées  échappent  à 
l'étreinte  des  compagnes,  le  chapelet  s'égrène  et  l'une  des  danseuses  va 
se  détacher  du  groupe  et  ton)ber  inerte  près  de  la  borne  voisine.  Certes, 


P  H  It  Y  N  E. 


il  faut  bien  du  talent  pour  donner  ainsi  au  regard  l'illusion  d'une  figure 
tombante,  et  la  critique  que  nous  formulons  ici,  Garpeaux  l'aurait  peut- 
être  prise  pour  un  éloge.  Il  avait  au  plus  haut  degré  le  sentiment  de  la 
vie,  il  eut  beaucoup  moins  la  notion  de  la  mesure.  Lancé  sur  une  pente, 
il  ne  s'arrêtait  pas.  Dans  ce  groupe  de  l'Opéra,  le  mouvement  est  juste, 
mais  l'expression  l'exagère,  et,  rien  qu'au  point  de  vue  optique,  la  dan- 
seuse du  côté  droit  a  trop  soupe,  elle  chancelle,  et  quand  on  l'aura  con- 
duite au  poste,  ce  qui  ne  peut  tarder,  le  groupe  déséquilibré  s'écroulera. 
Une  autre  objection  doit  être  faite.  Au  moment  où  Boucher  ravissait 
les  beaux  esprits  de  son  temps,  un  critique  lui  reprocha  de  n'avoir  «  pas 
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vu  les  Grâces  en  bon  lieu  ».  Sur  cette  question  capitale,  le  choix  du  mo- 
dèle, Carpeaux  s'est  trompé  quelquefois.  Trop  aisément  charmé  par  les 
séductions  que  présente  la  nature  vivante,  trop  oublieux  que  la  nudité 
est  capiteuse,  il  l'a  souvent  copiée  sans  choisir,  sans  éliminer  les  imper- 
fections du  'type  individuel  qui  posait  devant  lui.  Les  danseuses  dont 
la  gaieté  se  démène  de  si  bon  cœur  au  frontispice  de  l'Opéra  laissent 
paraître,  dans  leur  galbe  d'une  réalité  trop  écrite,  des  vulgarités,  des 
lourdeurs  de  formes  qu'un  goût  plus  épuré  que  celui  de  Carpeaux  n'au- 


L  INSPIRATION. 


rait  pas  admises  sans  corrections.  Chez  quelques-unes  de  ces  sauteuses, 
les  bras  sont  furieusement  virils,  les  reins  sont  ultra-plantureux  et  sura- 
bondants. C'est  dans  ces  choses  que  le  sculpteur  est  moins  heureux  que 
le  peintre.  Si  de  pareils  modèles  lui  avaient  été  offerts,  Rubens  les  aurait 
acceptés  peut-être,  mais  il  aurait  jeté  sur  ces  vivantes  saillies  la  magie 
de  la  lumière  blonde  et  des  fraîcheurs  rosées  ;  il  aurait  extasié  la  prose 
en  la  baignant  dans  des  rayons  clairs,  et  le  regard  ne  protesterait  pas. 
Carpeaux  n'avait  pas  de  pareilles  ressources  :  il  n'a  pu  appeler  à  son 
aide  les  prestiges  de  la  couleur;  il  a  eu  le  courage  de  ses  courbes,  et, 
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loin  de  dissimuler  les  défectuosités  de  ses  modèles,  il  a  infléchi  leur  atti- 
tude de  façon  à  ne  rien  voiler,  à  ne  rien  amoindrir.  Encore  une  fois,  on 
ne  se  place  pas  ici  au  point  de  vue  de  la  vertu  :  l'art  donne  souvent  des 
fêtes  auxquelles  cette  grande  dame  n'est  pas  invitée.  Il  s'agit  du  caractère 
des  types  et  du  choix  des  formes.  On  admet  Clodion,  qui  n'est  point  un 
ascète.  Il  excelle,  comme  disent  les  catalogues,  dans  la  femme  «  vue  de 
dos  »  ;  il  est  amoureux  et  il  l'avoue,  mais  il  reste  toujours  fidèle  à  l'élé- 
gance, au  risque  de  l'allonger  un  peu.  La  collaboration  de  Clodion  n'aurait 
pas  été  inutile  à  Carpeaux ,  dont  les  danseuses  ne  sont  décidément  pas 
d'une  race  très-fine. 

Mais  ces  objections,  qui  auraient  paru  hardies  en  1869  et  qu'on  trou- 
vera peut-être  banales  aujourd'hui,  ne  doivent  point  empêcher  de  recon- 
naître les  grandes  qualités  qui  animent  le  groupe  de  Carpeaux.  Il  est 
toujours  honorable  d'avoii;  de  l'audace,  de  chercher  la  vérité,  dût-on 
côtoyer  les  vulgarités  quotidiennes,  d'exprimer  la  vie,  même  dans  ses 
ardeurs  fébriles  et  dans  ses  exubérances.  C'était  là  le  rêve  de  Carpeaux, 
un  rêve  assurément  bien  légitime  en  un  temps  où  l'on  a  vu  si  souvent 
la  sculpture  de  style  endormir  le  geste  et  ankyloser  la  grâce.  Le  groupe 
de  la  Danse,  curieuse  révélation  d'un  idéal  dont  beaucoup  d'intelli- 
gences se  tenaient  alors  satisfaites,  a  déjà  pris  une  valeur  historique  ; 
en  raison  du  mouvement  et  de  la  verve  qui  l'agitent,  il  restera  comme 
un  des  types  les  plus  significatifs  de  la  statuaire  tumultueuse, 

La  dernière  grande  œuvre  de  Carpeaux,  les  Quatre  Parties  du 
monde  soutenant  la  spMre,  a  été  inspirée  par  le  même  sentiment.  A 
l'origine,  on  s'en  souvient,  ce  groupe  n'a  pas  obtenu  un  succès  sans 
mélange.  Destiné  à  décorer  la  fontaine  placée  à  l'extrémité  de  l'allée  du 
Luxembourg,  il  parut  pour  la  première  fois  en  plâtre  au  Salon  de  1872. 
Ce  projet  sembla  bizarre.  Exposé  dans  des  conditions  défavorables ,  au 
milieu  d'œuvres  sages  qui  le  rendaient  un  peu  fou,  il  fut  assez  rudement 
critiqué'.  Le  salonnier  qui,  ce  jour-là,  faisait  le  service  dans  la  Gazette, 
se  montra  médiocrement  enthousiasmé  de  cette  «  machine  compliquée  et 
maladive  ».  Depuis  lors  l'œuvre  a  subi  des  modifications  heureuses,  elle 
a  été  exécutée  en  bronze,  elle  a  reconquis  l'air,  la  lumière,  les  grands 
espaces  dont  elle  avait  besoin,  et  dans  la  verte  avenue  qu'elle  décore, 
elle  n'est  pas  sans  faire  honneur  à  Carpeaux.  L'objection  sans  doute 
n'est  pas  complètement  désarmée.  L'idée  dominante  est  demeurée  singu- 
lière. Quatre  femmes,  une  Chinoise  à  la  tête  rasée,  une  négresse  char- 

1.  Voir  notamment  vingt  lignes  sévères  dans  le  livre  de  M.  Jules  CVavqWg,  Peintres 
et  sculpteurs  contemporains,  1873,  p-  194. 
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gée  de  représenter  l'Afrique,  une  maigre  Europe  à  la  chevelure  flottante 
une  Péruvienne  coiffée  déplumes  à  la  façon  d'une  héroïne  de  Marmontel, 
soutiennent  la  légère  armature  d'une  sphère  évidée  dont  les  signes  du 
zodiaque,  sculptés  en  relief,  blasonnent  le  cercle  médial.  Ces  figures 
ne  dansent  pas  ;  elles  courent  en  tournant,  et,  aux  mains  de  ces  por- 
teuses folles,  la  sphère,  agitée  et  sautillante,  accomplit  ses  révolutions 
éternelles.  Carpeaux  n'a  peut-être  pas  assez  compris  qu'une  fontaine 
doit  avoir  de  la  tenue  et  qu'elle  inquiète  le  regard  lorsqu'elle  a  l'air  de 
vouloir  s'en  aller.  Mais  l'artiste,  nerveux  et  tourmenté,  avait  une  pro- 
pension instinctive  à  faire  valser  le  monumental.  Si  Catherine  de  Médicis 
lui  avait  demandé  pour  les  Célestins  le  groupe  des  trois  Charités  qui 
devaient  supporter  le  vase  de  métal  destiné  à  renfermer  le  cœur  de 
Henri  II,  Carpeaux  n'aurait  pas  compris  le  sujet  comme  Germain  Pilon, 
et  le  cœur  royal,  au  lieu  de  reposer  tranquille  dans  son  coffi'et  d'orfè- 
vrerie, aurait  dansé  la  pavane  aux  mains  des  Grâces  en  délire.  Ainsi  fait 
la  sphère  céleste,  bondissant  à  tous  les  soubresauts  des  Parties  du 
monde  qui  ont  mission  de  la  soutenir  et  qui,  si  elles  n'y  prennent  garde, 
vont  peut-être  la  laisser  choir. 

Telle  serait  la  critique  qui  pourrait  se  produire  au  sujet  de  la  pensée 
dont  l'artiste  s'est  inspiré  lorsqu'il  a  conçu  l'économie  générale  du 
groupe  de  l'allée  du  Luxembourg.  Il  y  aurait  aussi  bien  des  choses  à 
dire  au  point  de  vue  du  détail,  car  les  types  que  Carpeaux  a  choisis 
pour  symboliser  les  Parties  du  monde  ne  sont  pas  tous  heureux  ;  la 
beauté  manque  trop  à  ces  quatre  femmes.  Evidemment  le  sculpteur  a 
voulu  caractériser  des  races  différentes  et  il  y  a  mis  un  peu  d'outrance. 
Nous  le  voyons  par  son  œuvre,  nous  le  savons  aussi  par  une  lettre  inédite 
qui  nous  a  été  obligeamment  communiquée  et  qui  présente  à  nos  yeux 
un  intérêt  capital.  On  éprouvera  une  sorte  de  plaisir  amer  à  entendre 
Carpeaux  parler  de  son  talent  et  de  son  rêve. 

Au  mois  d'août  1874,  Carpeaux,  déjà  atteint  du  mal  qui  devait 
l'enlever,  était  à  Puys,  dans  les  environs  de  Dieppe.  Lorsque  ses  souf- 
frances lui  laissaient  un  moment  de  répit,  il  songeait  à  son  groupe  des 
Quatre  Parties  du  monde,  qui  avait  été  coulé  en  bronze  et  il  demandait 
impatiemment  ce  que  devenaient  les  travaux  de  placement.  Le  15  août 
il  écrit  à  son  fidèle  ami  le  sculpteur  Victor  Bernard  :  «  Donnez-moi  des 
nouvelles  de  la  fontaine  du  Luxembourg.  S'avance-t-elle?  »  Le  28,  il 
prie  son  vieux  camarade  de  voir  l'architecte  et  d'obtenir  de  lui  que  les 
quatre  types  féminins,  les  «  quatre  natures  » ,  comme  il  dit,  reçoivent 
une  patine  d'un  ton  analogue  aux  races  que  représente  chacune  des 
figures.  Cette  idée  l'a  singulièrement  préoccupé  ;  nous  la  voyons  repa- 
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raître  dans  une  importante  lettre  du  2  septembre.  La  fontaine  étant 
achevée  et  mise  en  place,  les  amis  de  Carpeaux  lui  avaient  adressé  des 
félicitations  enthousiastes.  Il  répond  : 

(1  Non,  je  ne  suis  pas  le  premier  sculpteur  du  monde.   Je  ne  suis 
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qu'un  observateur,  un  enfant  de  la  nat;ure.  J'aime  avec  naïveté.  Je  crois 
de  toutes  les  forces  de  mon  âme  et  j'adore  avec  recueillement  tout  ce 
qui  s'élève  vers  Dieu.  Or,  la  contemplation  étant  constante  dans  ma  vie, 
mon  enthousiasme  à  la  vue  des  différents  caractères  que  nous  offre  la 
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nature  me  fait  quelquefois  exprimer  la  forme  et  le  mouvement  avec 
un  peu  plus  de  frémissement  que  d'ordinaire  :  ce  n'est  donc  pas  du 
génie,  ni  ce  qui  me  constitue  le  premier  sculpteur  du  monde. 

«  Je  suis  heureux  de  voir  que  le  public  n'est  pas  indifférent  à  cette 
œuvre.  Je  remercie  Dieu  de  l'avoir  sauvée  des  mains  des  ennemis  de  ma 
carrière  artistique. 

u  ...  Je  suis  résolu  à  quitter  Puys  dans  les  premiers  jours  de  froid  qui 
vont  venir.  J'irai  à  Rome,  et  de  là  j'aviserai  pour  me  mettre  à  l'abri 
des  intempéries. 

«  Comment  faire  pour  obtenir  que  ***  consente  à  me  laisser  patiner 
mon  groupe  comme  je  l'ai  rêvé,  dans  la  coloration  des  races?  Je  vous 
confie  cette  mission,  celle  de  lui  prouver  combien  la  forme  et  les  lignes 
gagneront  à  être  distinguées  par  les  teintes.  Je  vois  d'ici  l'affreux  cirage 
vert  empâtant  la  forme  et  la  souplesse  des  détails.  » 

A  la  fin  du  mois,  Carpeaux  était  de  retour  à  Paris.  11  vit  son  groupe 
en  place  et  n'en  fut  pas  mécontent.  D'une  lettre  insignifiante  du  29  sep- 
tembre je  ne  détacherai  que  deux  lignes  :  «  Le  groupe  du  Luxem- 
bourg fait  toujours  très-bien.  J'ai  plaisir  à  le  voir  quand  je  passe  me 
promener  par  là.  » 

Inutile  de  dire  qu'il  n'a  point  été  donné  satisfaction  au  désir  de 
Carpeaux.  Les  Quatre  Parties  du  monde  ont  reçu  la  même  patine,  et 
l'artiste  paraît  s'être  consolé  de  n'avoir  pas  été  obéi.  Mais  l'expression 
de  son  vœu  était  curieuse  à  noter  :  elle  trahit  chez  lui  des  préoccupa- 
tions de  coloriste  et  dit  quel  était  son  idéal.  La  lettre  ici  achève  le  por- 
trait. 

Dans  des  œuvres  comme  la  Dame  et  comme  la  fontaine  du  Luxem- 
bourg, la  beauté  est  trop  absente,  et  le  mouvement  qui  y  éclate,  le 
«  frémissement  »  pour  parler  avec  Carpeaux,  ne  suffisent  pas  à  cacher 
ce  que  les  types,  d'ailleurs  si  vivants,  ont  d'incomplet  au  point  de  vue 
de  la  grâce  et  de  ses  séductions  suprêmes.  Sous  ce  rapport,  Carpeaux 
ressemble  à  Puget,  qui  a  le  jet,  la  flamme,  le  diable  au  corps,  mais  qui 
laisse',  çà  et  là,  entrer  dans  ses  meilleures  figures  de  choquantes  trivia- 
lités. Aussi  faut-il  chercher  ailleurs,  je  veux  dire  dans  un  genre  où 
l'idéal  n'est  point  essentiellement  requis,  la  preuve  du  talent  qui 
a  fait  à  Carpeaux  une   renommée   et   qui   doit   la  maintenir  intacte. 

Cet  observateur,  ce  réaliste  épris  de  la  vie,  s'était  dès  l'origine  révélé 
comme  un  excellent  portraitiste.  Il  a  triomphé  dans  le  buste,  et,  quelle 
que  fût  la  matière  employée,  il  a  traduit  admirablement,  en  marbre,  en 
bronze,  en  terre  cuite,  la  vitalité,  l'accent  personnel  du  visage  humain. 
Depuis  le  Salon  de  1863,  où  il  nous  montra  le  buste  de  la  princesse 
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Mathilcle,  jusqu'en  1875,  il  a  laissé  passer  peu  d'expositions  sans  y  en- 
voyer un  ou  deux  de  ces  portraits  qui  restent  l'honneur  de  sa  vie.  Parmi 
les  bustes  de  marbre,  on  se  rappelle  ceux  du  prince  impérial  (1867),  de 
la  duchesse  de  Mouchy  (1868),  de  la  N cgr esse  {iS69),  de  M"'=  Eugénie 
Fiocre  (1870),  de  M.  et  M'""  Chardon-Lagache  (1873),  de  M""=  Sipierre 
et  de  M.  et  M""=  Alexandre  Dumas  (1874  et  1875).  Il  reste  aussi  de 
Carpeaux  des  bustes  de  Napoléon  III  et  de  l'impératrice,  qui  n'ont  point 
été  exposés,  mais  qui,  pendant  les  dernières  années  de  la  carrière  de 
l'artiste,  ont  été  reproduits  à  plusieurs  exemplaires  pour  être  envoyés 
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aux  fidèles.  Nous  ne  les  connaissons  pas,  et  nous  avons  quelque  raison 
de  croire  que  Carpeaux,  si  empêché  alors  et  si  malade,  a  eu  plus  d'une 
fois  recours  à  l'aide  de  collaborateurs  exercés  à  traduire  son  modèle  et  sa 
pensée.  Mais,  quant  aux  bustes  de  la  bonne  époque,  ils  disent  bien  à 
quel  point  Carpeaux  était  habile  au  travail  du  marbre.  Son  ciseau  exprime 
les  chairs  féminines  dans  leur  fermeté  et  dans  leur  tendresse,  les  mor- 
bidesses  du  sein  dont  la  robe  serrée  accentue  le  gonflement,  la  légèreté 
des  chevelures  vivantes  et  la  grâce  sereine  ou  enjouée  de  la  jeunesse 
qui  rit  sur  les  lèvres  et  dans  les  yeux.  La  dextérité  de  sa  manœuvre 
éclate  aussi  dans  le  rendu  des  étoffes,  où  le  procédé  varie  spirituellement 
ses  notes,  le  velours  restant  silencieux  et  grave,  les  cassures  de  la  soie 
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s' égayant  et  faisant  du  bruit.  En  même  temps,  son  talent  d'artiste,  son 
ingéniosité  pittoresque  se  montrent  dans  l'arrangement  et  dans  les  poses. 
Ce  goût,  que  Garpeaux  n'avait  pas  toujours  lorsqu'il  étudiait  une  grande 
figure  nue,  il  le  retrouvait  devant  le  buste,  et  il  le  raffinait  par  un  vague 
souvenir  de  ces  maîtres  du  xviii^  siècle,  qui  ont  su  être  si  somptueux  et 
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si  charmants.  Les  bustes  de  la  princesse  Mathilde,  de  la  duchesse  de 
Mouchy,  de  M"''  Alexandre  Dumas,  auraient  plu  à  Lemoine  et  à 
Pajou  par  leur  belle  allure  individuelle  et  par  le  luxe  heureux  des 
accessoires;  le  portrait  de  M"^  Fiocre  est  une  délicieuse  image  où  le 
caprice  de  l'exécution  se  combine  avec  la  finesse  de  la  ressemblance. 

Garpeaux  n'a  pas  été  moins  bien  inspiré  dans  le  buste  de  bronze.  Il 
ne  révéla  pas  tout  de  suite  cet  aspect  si  personnel  de  son  talent,  et  ce 
ne  fut  qu'à  l'exposition  universelle  de  1867  que  parurent  les  bustes  du 
peintre  Eugène  Giraud  et  de  l'architecte  Emile  Vaudremer.  Celui  de 
M.  Charles  Garnier,  une  des  œuvres  les  plus  parlantes  de  Garpeaux,  est 
de  1869.  Il  était  impossible  de  marquer  avec  une  précision  mieux  écrite 
xin.  —  2"  pÉRiom;.  79 
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le  caractère  du  plus  agité  des  modèles,  ce  type  intelligent  et  vivace  où 
tout  est  flamme  et  expansion.  Non  moins  remarquables  sont  les  portraits 
de  M.  Gérome  (1872)  et  de  M.  Bruno  Chérier,  un  compatriote  et  un  ami, 
professeur  à  l'école  de  dessin  de  Tourcoing  (1875).  Il  y  a  toutefois  dans 
ces  derniers  bronzes  de  Carpeaux,  avec  un  admirable  sentiment  de  la 
vie  et  du  caractère  intime,  la  trace  d'un  peu  de  fièvre,  un  modelé  qui, 
çà  et  là,  s'accentue  outre  mesure  et  laisse  deviner  un  commencement 
d'intempérance.  Dans  ces  œuvres,  si  intéressantes  et  si  fortes,  il  y  a 
parfois  un  peu  trop  de  montagnes,  un  peu  trop  de  précipices.  Au  temps 
des  guerres  romantiques,  Auguste  Préault  disait  volontiers  des  sculpteurs 
dont  l'outil  somnolent  ne  sait  pas  faire  parler  la  matière  :  «  11  leur  manque 
la  folie  du  pouce.  »  Bien  différent  de  ces  maîtres  endormis ,  Carpeaux , 
pétrissant  l'argile,  avait  le  délire  de  la  main. 

Il  est  étrange  que,  doué  comme  il  l'était  du  côté  de  l'expression, 
Carpeaux  ne  se  soit  pas  plus  souvent  essayé  dans  les  motifs  douloureux. 
L'Ugolin,  qui  est  en  ce  genre  son  œuvre  capitale,  semble  prouver  qu'il 
y  aurait  réussi.  Il  est  logique  d'ailleurs  que  ceux  qui  sont  habiles  au 
sourire  aient  en  même  temps  le  don  des  larmes.  Il  y  avait  des  amer- 
tumes dans  la  vie  de  Carpeaux,  et  son  talent  aurait  pu  les  laisser  voir. 
Bien  qu'il  ait  paru  quelquefois  mettre  en  oubli  ses  souvenirs  romains,  il 
faisait  profession  d'aimer  Michel-Ange,  et  l'on  sait  que  ce  grand  nom 
revenait  souvent  sur  ses  lèvres.  Je  crois  que,  sans  atteindre  jamais  aux 
sublimités  du  style,  il  lui  eût  été  possible  d'exprimer  le  cri  de  la  souf- 
france humaine.  Je  le  crois  surtout  en  raison  d'un  buste  de  marbre, 
Mater  dolorosa,  qu'il  exposa  au  Salon  de  1870.  Ce  buste,  qui  a  été  repro- 
duit en  terre  cuite  et  qui  n'y  a  point  gagné,  est  dans  l'œuvre  de  Car- 
peaux un  morceau  intéressant  et  original.  Il  n'y  a  pas  là  de  mélodrame, 
mais  un  sincère  accent  de  douleur,  et  il  est  regrettable  que  l'artiste 
n'ait  pas  eu  l'occasion  d'aborder  plus  souvent  le  domaine  de  l'émotion. 
Sa  jeunesse  allait  finir,  les  heures  arrivaient  tristes  et  longues,  et  pour 
trouver  la  note  tragique,  il  n'aurait  eu  qu'à  se  regarder. 

Les  journaux  ont  donné  de  navrants  détails  sur  les  dernières  phases 
de  la  vie  de  Carpeaux.  Il  n'est  pas  utile  d'en  redire  longuement  les 
difficultés  de  toutes  sortes  et  les  tortures.  Atteint  en  1873,  il  passa 
à  Paris  l'hiver  et  le  printemps  de  l'année  suivante.  On  connaît  la  lettre 
qu'il  écrivait  le  29  mars  1874  à  M.  Gounod,  qui  l'avait  invité  à  venir  le 
rejoindre  à  Londres* .  Il  parle  de  son  mal  déjà  fort  grave,  et  il  ajoute  en 
quelques  lignes  touchantes  :  «  Que  suis-je,  hélas!  et  qu'ai-je  fait,  mon 

1.  Jules  Clarelie.  J.-B.  Carpeaux,  p.  50  et  51. 
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Dieu!  auprès  des  maîtres  que  nous  vénérons  ensemble?  Absolument 
rien  ;  et  je  puis  vous  dire  en  toute  confiance  que  si  j'étais  organisé 
pour  la  culture  des  arts,  j'ai  bien  laissé  mes  inspirations  aux  déchire- 
ments des  misères  de  la  vie.  »  Moins  de  deux  mois  après,  le  22  mai,  il 
faisait  son  testament  aux  termes  duquel  il  a  légué  au  musée  de  Valen- 
ciennes  tous  les  modèles  en  plâtre  de  ses  œuvres  et  tous  ses  croquis. 
L'été  fut  long  et    pénible.  Dans  une  lettre  inédite  du  9  juillet,  nous 
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voyons  Garpeaux  annoncer  son  prochain  départ  pour  les  bords  de  la  mer. 
Le  22,  il  est  installé  à  Puys,  près  de  Dieppe.  Il  y  resta  jusqu'aux  der- 
niers jours  de  septembre.  Les  missives  fiévreuses  qu'il  adresse  à  un  ami 
et  dont  on  nous  a  communiqué  plusieurs  passages  laissent  paraître,  avec 
une  plainte  constante  trop  justifiée  par  la  maladie,  des  préoccupations 
très-vives  sur  des  questions  d'affaires  ;  elles  contiennent  aussi  çà  et  là 
quelques  impressions  d'artiste,  quelques  mots  sur  le  paysage  qu'il  entre- 
voyait de  son  fauteuil  entre  deux  crises  douloureuses.  «  Que  ne  puis-je 
travailler!  écrit-il  le  10  août.  Que  d' œuvres  je  vois  dans  la  nature!  » 
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C'est  pendant  cette  période  qu'il  s'inquiète  du  groupe  de  la  fontaine  du 
Luxembourg;  mais  les  froids  arrivent.  «  11  faudra  songer  à  passer  la 
saison  d'hiver  en  Italie  »,  dit-il  le  21  septembre.  Quelques  jours  après,  il 
était  de  retour  à  Paris.  Triste  hiver  que  celui  qui  allait  commencer!  Indé- 
pendamment du  mal  qui  lui  rendait  tout  travail  impossible,  des  difficul- 
tés d'argent  venaient  compliquer  la  situation  de  Carpeaux.  Et  pendant  ce 
temps,  la  pensée  du  pauvre  artiste  se  tournait  souvent  vers  l'Italie  :  le 
25  novembre,  il  entretient  son  correspondant  d'un  projet  de  voyage  à 
iNaples.  Il  avait  ce  malaise  moral  du  malade  qui  demande  à  tous  les  hori- 
zons le  calme  que  lui  montre  son  rêve. 

C'est  alors  qu'une  amitié  généreuse  vint  en  aide  à  Carpeaux.  On  sait 
qu'il  avait  exposé  au  Salon  de  1874  une  délicate  figurine  d'enfant, 
\'A7nour  blessé,  l'une  des  œuvres  où  il  a  le  plus  cherché  la  grâce.  Cette 
statue  avait  plu  au  prince  George  Stirbey,  et,  depuis  quelques  mois, 
elle  ornait  le  château  de  Bécon.  A  la  suite  de  cette  acquisition,  un  lien 
s'était  créé  entre  l'artiste  et  le  prince.  Condamné  par  les  médecins,  pres- 
que sans  ressources  et  sans  espérances,  Carpeaux  vit  un  jour  entrer  le 
prince  Stirbey  :  on  parla  de  Nice,  du  beau  soleil  et  du  ciel  bleu,  et  bien- 
tôt après,  vers  la  fin  de  février  1875,  le  malade  était  installé  au  bord  de 
la  Méditerranée  dans  une  villa  que  le  prince  avait  mise  à  sa  disposition. 
Un  témoin,  Alphonse  Karr,  a  noté  à  ce  sujet  de  précieux  détails  qui  dé- 
sormais font  partie  de  la  biographie  de  Carpeaux.  «  Il  était  installé,  dit- 
il,  dans  un  palais  que  le  prince  George  Stirbey  possède  au  milieu  d'un 
beau  jardin  au  bord  de  la  mer.  De  nombreux  domestiques  étaient  à  son 
service,  sous  une  direction  intelligente;  une  gracieuse  escouade  de  sœurs 
de  Saint-Vincent-de-Paul...  se  relayaient  jour  et  nuit  auprès  du  malade; 
on  avait  appelé  auprès  de  lui  les  meilleurs  médecins;  tous  ses  caprices 
étaient  satisfaits  et  obéis  avec  une  sollicitude  empressée*.  »  Alphonse 
Karr  l'a  vu  bien  des  fois  couché  sous  une  tente  et  respirant  l'air  pur  de 
la  mer.  Il  y  passait  toute  la  journée.  «  Quelquefois,  ajoute-t-il,  je  le  trou- 
vais assoupi,  mais  le  plus  souvent  dessinant  les  pêcheurs,  les  bateaux.  » 

Les  carnets  de  Carpeaux,  dont  le  prince  Stirbey  nous  a  permis  de 
feuilleter  la  précieuse  collection,  nous  prouvent  en  effet  que,  dès  que  son 
mal  lui  laissait  un  moment  de  relâche,  il  prenait  un  crayon  et  fixait  d'un 
trait  rapide,  mais  singulièrement  sûr,  les  spectacles  pittoresques  qu'il 
voyait  de  son  lit  de  douleur.  Un  motif  revient  souvent  aux  feuilles  de 
son  album  :  c'est  un  groupe  de  pêcheurs  tirant  ensemble  une  longue 
corde  pour  ramener   une  barque  sur  le  rivage.  Il  y  cherchait  —  car 

1 .  Les  Guêpes,  nouvelle  série;  24  octobre  1875. 
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il  y  avait  en  lui  beaucoup  des  qualités  du  peintre  —  le  sujet  d'une  grande 
composition,  et  on  remarque  en  effet  que,  sur  l'un  de  ces  dessins,  ces 
bons  marins  de  la  Corniche  se  sont  attelés  à  un  câble,  non  pour  tirer  un 


.•t 


^Is 


(i 


CROQUIS,      FIGURES      DIVERSES. 


bateau,  mais  pour  dresser  une  croix  gigantesque.  C'est  là  une  idée  à  la 
Rubens.  Un  autre  jour,  Carpeaux  dessinait,  d'après  nature,  le  bleuet  qui, 
placé  au  frontispice  du  roman  de  Gustave  Haller,  montre  bien  quelle 
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était  la  souplesse  de  sa  main.  Parfois,  il  revenait  à  ses  préoccupations 
premières  :  dessinateur,  il  entrevoyait  des  formes  sculpturales,  il  son- 
geait au  Saint  Bernard  qu'il  aurait  tant  aimé  à  modeler  et  il  en  faisait 
deux  croquis  différents,  cherchant  l'attitude  exaltée  et  héroïque.  Presque 
toujours  étendu  sur  son  lit,  Carpeaux  ne  pouvait  plus  sculpter;  mais  il 
prenait  plaisir  à  voir  travailler  l'argile  :  il  donna  des  conseils  à  son  ami 
Bernard  lorsque  celui-ci,  qui  était  venu  le  rejoindre  à  Nice,  fit  d'après  le 
malade,  déjà  amaigri  et  brûlé  de  fièvre,  le  buste  si  vivant  que  l'on  connaît 
et  qui  demeurera  son  portrait  définitif.  Malgré  ses  tortures,  Carpeaux  res- 
tait fidèle  à  l'art  qu'il  adorait,  il  en  parlait  avec  enthousiasme,  et  il  est 
telles  lettres  de  lui  où  on  le  voit  encore  faire  des  projets  et  sourire  aux 
possibilités  de  l'avenir. 

Mais  le  mal  était  sans  remède.  Bien  qu'il  fût  entouré  à  Nice  de  tous 
les  soins  imaginables,  Carpeaux  demanda  à  rentrer  à  Paris.  Le  prince 
Stirbey  ne  combattit  pas  ce  désir.  Le  15  juin,  à  la  suite  d'un  voyage  dont 
les  difficultés  se  devinent  et  qu'il  avait  fallu  couper  de  longs  entr'actes, 
Carpeaux  était  de  retour.  Le  prince  l'installa  à  Courbevoie  près'du  châ- 
teau de  Bécon,  et  les  crises  s'étant  renouvelées,  les  amis  de  l'artiste 
surent  bientôt  qu'il  n'avait  que  quelques  mois  à  vivre.  La  direction  des 
beaux-arts  en  fut  informée  et  elle  fit  son  devoir.  ((  Le  ministre  m'a 
apporté  la  croix  d'officier  dimanche  au  château  »,  écrit  le  pauvre  malade 
dans  une  lettre  du  9  août.  Mais,  alors  même  qu'approche  l'heure  fatale, 
il  reste  une  place  pour  l'espérance.  Le  9  septembre,  dans  une  lettre  rela- 
tive à  la  construction  d'un  fauteuil  dont  la  forme  spéciale  paraissait 
devoir  permettre  quelque  adoucissement  à  ses  souffrances,  je  lis  le  mot 
émouvant  :  «  Je  brûle  du  désir  de  faire  quelque  chose.  »  Et  en  marge 
du  même  billet  :  «  J'éprouve  une  grande  douleur  de  ne  pouvoir  assister 
au  centenaire  de  Michel-Ange.  »  Le  25  septembre,  il  écrit  d'une  main 
défaillante  :  «  Mon  pauvre  corps  vient  de  subir  une  opération  doulou- 
reuse. »  C'est  sa  dernière  lettre.  Le  12  octobre,  vers  le  matin,  Carpeaux 
était  mort. 

Et  maintenant  que  le  temps  a  passé  sur  les  amers  souvenirs  de  cette 
longue  agonie,  maintenant  que  la  ville  de  Valenciennes  a  fait  à  l'artiste 
qu'elle  aimait  de  touchantes  funérailles,  il  est  permis  de  juger  Carpeaux 
et  de  dire  quelles  qualités  viriles  le  rattachent  à  l'art,  quelles  imper- 
fections ou  quelles  lacunes  le  séparent  de  la  grande  sculpture.  Il  avait, 
et  dans  des  conditions  admirables,  le  mouvement  vrai,  la  gesticulation 
juste,  la  vie  assouplie  et  frémissante  :  les  avenues  de  la  beauté  pure  lui 
ont  été  interdites.  A-t-il  senti  ce  qui  lui  manquait  ?  Peut-être.  Le  prince 
Stirbey,  dont  l'infatigable  dévouement  ne  sera  jamais  assez  honoré  et  qui 
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a  si  bien  connu  Carpeaux,  a  eu  avec  lui,  au  iaord  de  la  mer  de  Nice  et 
sous  les  ombrages  du  parc  de  Bécon,  des  entretiens  où  l'artiste  qui 
allait  mourir  a  laissé  voir  toute  sa  pensée.  Carpeaux  a  exprimé  le  regret 
de  s'être  tenu  parfois  trop  près  de  la  nature,  et  dans  les  conversations 
intimes  où  sous  l'aiguillon  de  la  douleur  son  esprit  gardait  tant  de  clair- 
voyance, il  a  montré  que  les  grandes  ambitions  commençaient  à  lui  venir, 
qu'il  songeait  à  un  art  plus  pur,  à  des  formes  plus  nobles  et  plus  choi- 
sies. Si  tels  étaient  son  secret  désir  et  son  aspiration  tardive,  la  perte 
que  l'école  française  a  subie  le  jour  de  la  mort  de  Carpeaux  est  plus 
grave  qu'on  ne  le  supposait.  Deux  artistes  auraient  disparu  avec  lui, 
le  nerveux  réaliste  qu'on  a  connu,  et  un  maître  en  voie  de  formation 
qui  ne  s'était  pas  révélé  encore  et  dont  l'âme,  épurée  au  feu  du  combat, 
se  tournait  doucement  vers  l'idéal.  Mais  la  mort  vient  et  coupe  les  ailes 
à  tous  les  rêves.  Carpeaux,  qui  a  fait  de  la  prose  si  vaillante  et  si  co- 
lorée, avait  peut-être  au  fond  du  cœur  un  poëme  qu'il  n'a  point  écrit. 

PAUL   MANTZ. 


DU   DECOR  DES  VASES 


IV. 


LOIN     DEMPRU.NTER     SES     MOTIFS     DE      LA     SEULE      NATURE, 

LA     DÉCORATION     CÉRAMIOUE    , 

MEME     DANS    LA     REPRÉSENTATION    DES    CHOSES 

NATURELLES,    SUBORDONNE 

l'imitation     aux     lois     de     l'harmonie,    au    PLAISIR     DE      l'eSPUIT 

ET     DES     YEUX. 


I  l'art  n'était  pas  autre  chose  qu'une  simple  copie  de  la  nature, 

il  serait  le   plus  souvent  une  tentative  inutile,  un  pléonasme. 

C'est  surtout  dans  l'art  décoratif  que  cette  vérité  se  manifeste. 

On  peut  sans  doute  peindre  sur  un  vase  des  fleurs  naturelles  et 
communes  dont  l'imitation  naïve  soit  appréciable  pour  tout  le  monde. 
Mais  les  plantes  qui  croissent  dans  les  jardins  de  l'imagination  ont  aussi 
leurs  familles  et  leurs  genres.  Conseillés  par  la  poésie,  les  Orientaux 
ont  orné  leurs  porcelaines  tantôt  de  fleurs  si  rares  que,  n'étant  point 
connues,  elles  semblent  avoir  poussé  dans  les  parterres  d'une  contrée 
idéale,  tantôt  de  bouquets  charmants  dont  le  dessin  est  pris  sur  nature, 
tandis  que  la  couleur  en  est  imaginaire,  de  sorte  que  la  vérité  s'y  mêle 
au  mensonge,  comme  il  arrive  souvent  dans  nos  rêves. 

Ici  les  arbres  ont  des  fruits  en  or,  comme  ceux  des  Hespérides.  Là  les 
feuillages  sont  d'un  rouge  impossible  ou  d'un  chamois  imprévu,  chati- 
ronnés  de  noir.  Quelquefois  les  tiges  principales  sont  indiquées  en  bleu 
sous  couverte  et  rehaussées  d'or,  et  il  en  est  de  même  des  rochers,  des 
paysages,  des  maisops,  de  manière  que  le  regard,  lors  même  qu'il  ren- 

■1.  Voir  Gazelle  des  Beaux-Arts,  2'  période,  t.  XIIl,  p.  409. 
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contre  l'image  des  choses  réelles,  les  voit  revêtues  de  couleurs  arbitraires 
et  purement  ornementales  ou  symboliques.  Le  chrysantème,  et  le  pœonia- 
moutan  y  sont  tracés  avec  un  poncif  sans  prétention  imitative  et  affectent 
un  ensemble  régulier,  presque  géométral.  L'œillet,  le  nelumbo  ,  la 
pivoine  prennent  dans  le  même  bouquet  la  teinte  rouge,  jaune,  bleue, 
grise  ou  dorée,  suivant  les  nécessités  imposées  au  peintre  par  la  couleur 
des  fleurs  voisines'. 

Parfois  l'ornemaniste  accuse  la  signification  mystique  du  nymphéa, 
en  peignant  à  côté  du  bouquet  ces  racines  souterraines  qu'on  appelle 
rhizomes  et  qui  sont  les  organes,  cachés  à  la  vue,  de  la  plante  sacrée. 
Sur  des  potiches  de  la  famille  rose  on  trouve  des  pivoines  aux  pétales 
d'un  rose  vif  ou  tendre,  accompagnées  de  feuilles  alternativement  en 
émail  vert  pur  et  bleu  foncé,  ou  bien  en  or  bronzé  et  en  vert  pâle. 

Ce  n'est  pas  tout  :  la  liberté  de  l'artiste,  sa  fantaisie  se  font  jour  dans 
les  autres  éléments  du  décor  et  en  particulier  dans  la  figuration  des 
animaux.  En  Chine,  la  céramique  abonde  en  bêtes  fabuleuses  et  les  bêtes 
réelles  elles-mêmes  sont  reproduites  sans  intention  de  vérité.  Une  rémi- 
niscence vague  et  traditionnelle  des  sauriens  monstrueux  que  l'on  vit 
ramper  sur  la  terre,  encore  émue  de  ses  cataclysmes,  a  enfanté  le  dra- 
gon, grand  reptile  qui  a  des  écailles  et  des  pieds,  des  ailes  et  des  cor- 
nes, et  qui  peut  s'élever  jusqu'aux  nues  aussi  bien  que  plonger  au  fond 
des  eaux.  Ce  serpent  ailé  est  emblématique  à  ce  point  que  le  nombre  de 
ses  griffes  indique  le  rang  des  dignitaires  auxquels  le  vase  doit  appar- 
tenir. S'il  a  cinq  griffes,  il  symbolise  la  puissance  impériale,  s'il  en  a 
quatre,  il  marque  la  dignité  des  mandarins,  et  s'il  n'en  a  que  trois,  il 
caractérise  la  porcelaine  du  Japon.  Ainsi  le  décorateur,  se  jouant  des 
lois  de  la  nature,  augmente  ou  diminue  en  nombre  les  membres  de 
l'animal  qu'il  a  rêvé;  il  les  subordonne  sans  hésiter  à  l'expression  de 
ses  croyances  ou  de  ses  songes.  Et  d'autres  chimères  ont  trouvé  place 
dans  la  céramique  chinoise,  telles  que  le  chien  /^o,  à  la  physionomie 
barbare,  à  la  crinière  léonine,  le  Ki-lin,  espèce  de  quadrupède  ressem- 
blant au  dragon  par  ses  écailles,  au  cerf  par  sa  ramure  et  par  ses  pieds 
délicats  qui  «  en  effleurant  la  terre  n'y  écraseraient  pas  un  vermisseau,  »  . 
enfin  le  Fong-hoang,  sorte  de  phœnix  oriental,  condor  à  la  tête  caron- 
culée,  au  long  col,  à  la  queue  d'Argus. 

Japonais ,  Indiens ,  Persans ,  Égyptiens ,  Grecs ,  tous  les  peuples  qui 
ont  marqué  dans  l'art  céramique,  en  ont  usé  aussi  librement,  soit  en 
inventant  des  êtres  chimériques,  soit  en  dessinant  des  animaux  fabuleux, 

1.  Histoire  de  laporcelaine,  par  MM.  iacquemart  et  Ed.  Leblant. 
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soit  en  substituant  à  l'imitation  pure  du  vrai,  des  interprétations  vou- 
lues par  le  caprice  ou  guidées  par  un  sentiment  poétique.  Ceux-là  ont 
imaginé  des  tortues  dont  la  carapace  est  accompagnée  d'une  queue  res- 
semblant à  une  auréole  flamboyante.  Ceux-ci  ont  leurs  dragons  à  tête 
de  cheval,  leurs  oiseaux  à  tête  de  femme,  leurs  griffons,  leurs  anubis. 
Les  Grecs  à  leur  tour  ont  créé  des  animaux  fantastiques,  les  hippocampes 
idéalisés,  les  sphinx,  les  sirènes,  les  déesses  empennées  à  queue  d'an- 
guille et  ces  étranges  centaures  dont  l'image  a  sans  doute  traversé  l'es- 
prit d'un  poëte  rêvant  aux  cavaliers  qu'il  a  vus  pour  la  première  fois.  Ils 
ont  orné  leurs  vases  de  quadrupèdes  ailés,  cent  fois  plus  terribles  que 
ceux  du  désert,  et  lors  même  qu'ils  y  ont  représenté  des  animaux  réels, 
ils  ont  conservé  dans  leur  imitation  une  heureuse  liberté.  Les  chevaux 
attelés  au  quadrige  de  Minerve  ont  la  tête  effilée,  le  corps  mince  et 
long,  des  jambes  de  cerf,  et  ils  traversent  ainsi  les  espaces  plus  légère- 
ment et  plus  vite.  Ceux  qui  meuvent  le  char  de  Jupiter  foudroyant  bon- 
dissent dans  les  nues,  comme  soutenus  par  la  volonté  du  dieu  qui  les 
mène,  et  leurs  pieds  n'ont  d'autre  appui  que  les  airs. 

Voilà  comment  la  poésie  garde  ses  droits  dans  tout  système  de  décor, 
voilà  comment  la  réalité  y  fait  place  à  des  vérités  subtiles,  épurées, 
refaites  par  l'imagination  et  appropriées  aux  climats  des  régions  supé- 
rieures . 

Il  nous  souvient  d'avoir  vu  dans  le  cabinet  d'un  amateur  illustré  une 
potiche  de  la  fabrique  de  King-le-tchin,  qui  a  le  privilège  de  fournir  les 
services  destinés  à  l'empereur  de  la  Chine'.  La  peinture  de  ce  magni- 
fique morceau  représente  une  course  de  chevaux  dans  le  manège  du  sou- 
verain. Toutes  les  femmes  du  harem  chinois  sont  lancées  à  fond  de  train 
sur  l'hippodrome  qui  tourne  avec  la  forme  du  vase  ;  elles  jouent  à  qui 
arrivera  première.  Dans  le  nombre,  il  en  est  une  dont  la  chevelure  s'est 
défaite  et  qui  pour  la  rajuster  a  mis  sa  cravache  entre  ses  dents  :  c'est 
une  image  de  la  grâce  surprise  au  galop.  Suivant  les  convenances  de  sa 
gamme,  le  coloriste  a  introduit  dans  sa  peinture  des  chevaux  de  toutes 
les  robes,  des  bruns,  des  alezans,  des  gris,  des  jaunes  et  des  bleus,  sans 
qu'une  couleur  aussi  étrange  soit  choquante,  et  il  l'a  fait  au  contraire 
pour  ne  pas  faillir  à  l'harmonie  qui,  en  cet  endroit,  demandait  une 
nuance  de  bleu. 

Quant  au  mouvement  des  chevaux,  il  est  rendu  avec  cette  vérité  qui 
dans  l'art  s'appelle  vraisemblance,  et  tout  ce  spectacle  reste  dans  l'esprit 
comme  une  apparition.  Les  montures  sont  à  l'avenant  des  houris  du 

■1 .  Nous  avons  parlé  de  cette  potiche  dans  le  Cabinet  de  M.  Thiers. 
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sérail  chinois.  Leurs  sabots  semblent  avoir  été  conservés  dans  des  gaines 
de  bambous,  comme  les  ongles  longs  de  ces  écuyères  à  la  peau  d'émail, 
aux  paupières  retroussées,  chez  qui  la  volupté  semble  être  une  ironie  et 
l'amour  un  mirage. 


V. 


LA    DECORATION    CERAMIQUE,    AU    LIEU    DE    POURSUIVRE     L  UNITE 

ABSOLUE     DU    TON    ET    LA    PARFAITE 

UNIFORMITÉ     DES    SURFACES,    DOIT    LES    RACHETER 

SOIT     PAR    LES    VIBRATIONS    DE     LA    COULEUR, 

SOIT    PAR    UN    DES    NOMBREUX    MOYENS 

DONT     l'art      DISPOSE      POUR     METTRE      DU     JEU     ET     EN 

QUELQUE      SORTE      DE     LA     VARIÉTÉ     JUSQUE    DANS    LA    MONOCHROMIE. 

De  même  qu'un  son  arrive  à  notre  oreille  par  suite  de  mouvements 
ondulatoires  imprimés  à  l'air,  et  dont  le  nombre  détermine  le  grave  et 
l'aigu,  de  même  toute  couleur  est  astreinte  à  une  certaine  quantité  de 
vibrations  qui  agissent  sur  l'organe  de  la  vue  comme  le  son  sur  l'organe 
de  l'ouïe.  Il  est  d'ailleurs  fort  probable,  ainsi  que  l'a  pensé  un  homme  de 
génie,  Euler,  que  les  couleurs  ne  sont  autre  chose  que  les  différentes 
vibrations  de  la  lumière. 

Les  artistes  orientaux,  qui  sont  des  coloristes  consommés,  lorsqu'ils 
veulent  colorer  une  surface  d'une  seule  teinte,  que  ce  soit  une  étoffe,  un 
tapis  ou  un  vase,  font  vibrer  la  teinte,  c'est-à-dire  la  nuancent  sur  elle- 
même,  mettant,  par  exemple,  bleu  sur  bleu,  rouge  sur  rouge,  vert  sur 
vert.  En  d'autres  termes,  ils  appliquent  la  même  couleur  à  divers  degrés 
d'intensité,  du  clair  au  sombre,  introduisant  ainsi  dans  l'unité  de  la  cou- 
leur la  variété  des  valeurs.  Un  ton  parfaitement  uni  leur  paraît  désa- 
gréable autant  que  le  serait  un  son  sec,  rendu  par  un  corps  sans  élas- 
ticité, sans  vibrations. 

Et  n'est-ce  pas  le  besoin  de  varier  le  spectacle  même  le  plus  simple 
qui  a  fait  inventer  ces  craquelures,  ces  truites,  ces  gaufrages,  ces  cha- 
grinés, ces  soufflés,  ces  flambés  qui  forment  à  la  surface  d'un  vase  des 
accidents  heureux,  et  nous  le  montrent,  pour  ainsi  dire,  paré  de  ses 
défauts. 

Quand  la  glaçure  d'une  poterie  n'est  pas  dilatable  et  contractile  au 
même  degré  que  la  pâte,  elle  se  fendille  dans  tous  les  sens,  elle  tres- 
saille et  ses  tressaillures  se  nomment  craquelé.  Si  les  fissures  ne  s'arrê- 
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tent  pas  à  la  surface  et  se  continuent  dans  la  pâte,  la  pièce  pouvant  se 
casser  au  moindre  choc  ou  au  moindre  changement  de  température 
doit  être  mise  au  rebut.  Mais  si  la  tressaillure  n'est  pas  profonde,  si  elle 
forme  des  fentes  fines,  courtes,  multipliées,  qui  divisent  la  glaçure  en 
une  multitude  de  carreaux  à  demi  réguliers,  la  surface  du  vase  se  trouve 
accidentée  d'une  manière  agréable. 

Les  Chinois,  premiers  observateurs  de  la  tressaillure,  en  jugèrent 
ainsi,  et,  voulant  transformer  en  une  qualité  séduisante  pour  les  curieux 


LAGÈNE      EN      CRAQUELÉ. 


ce  qui  était  un  défaut  de  fabrication ,  ils  cherchèrent  longtemps  et  ils 
finirent  par  trouver  le  secret  de  produire  à  volonté  telle  ou  telle  cra- 
quelure, grande,  moyenne  ou  fine.  La  plus  fine  se  nomme  truite  par 
analogie  avec  les  écailles  menues  de  la  truite.  Elle  prend  aussi  le  nom 
de  ventre  de  biche  sur  certains  grès  du  Japon  aux  mailles  délicates  et 
serrées,  fabriqués  chez  le  prince  de  Satsouma. 

Afin  d'accentuer  le  réseau,  de  le  rendre  plus  apparent,  on  imagina 
de  remplir  les  fentes  avec  de  l'encre  épaisse  quand  la  couverte  était  grise, 
ou  bien  avec  une  substance  diversement  colorée  suivant  la  teinte  du 
fond.  Cette  substance  est  ordinairement  une  dissolution  végétale  qui  les 
pénètre  et  y  reste  emprisonnée,  la  pièce  ne  repassant  pas  au  feu.  Ainsi 
accusées  par  la  couleur,  les  veines  de  la  tressaillure  enveloiopent  le  vase 
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d'une  capricieuse  et  fine  guipure,  et  par  un  sentiment  d'ironie  familier 
au  peuple  du  Céleste  Empire,  l'image  de  la  fragilité  devient  une  grâce 
pour  l'œil  rassuré  et  charmé. 

Quelquefois  la  surface  tout  entière  du  vase  est  chagrinée  de  points 
saillants  imitant  tantôt  la  peau  d'orange,  tantôt  la  chair  de  poule,  et 
quelques  spécimens  nous  montrent  les  saillies  sur  lesquelles  la  couverte 
a  glissé,  devenues  mates  sur  un  fond  vitreux;  mais  le  plus  souvent  ces 


lagène  soufflée  de  veinules  formant  jaspure. 


reliefs  ne  sont  imprimés  que  dans  certaines  parties  du  vase  qui  doivent 
séparer  les  motifs  du  décor  en  remplissant  l'espace  compris  entre  les 
rinceaux  d'ornements  et  les  médaillons. 

D'autres  effets  du  hasard  ont  été  changés  en  beautés.  Certaines  pièces 
voulues  d'un  beau  rouge  étaient  sorties  du  fourneau  semblables  à  une 
espèce  d'agate  et  présentaient  comme  des  flammes  violettes,  bleu  tendre 
et  vert  pâle.  Ces  insuccès  furent  considérés  comme  des  bonheurs  et  les 
ouvriers  orientaux  dirigèrent  leur  feu  de  manière  à  les  reproduire.  «  A 
un  moment  donné  (de  la  cuisson  au  grand  feu),  dit  M.  Jacquemart,  par 
l'introduction  rapide  et  simultanée  de  courants  d'air  et  de  vapeurs  fuli- 
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gineuses,  la  couverte  haricot  arrive  à  se  transformer  pour  prendre  un 
aspect  des  plus  pittoresques.  Des  colorations  veinées ,  changeantes , 
capricieuses  comme  la  flamme  du  punch,  diaprent  la  surface.  L'oxydule 
rouge  passant  successivement  du  rouge  au  violet,  au  bleu  pâle  et  au  vert, 
se  décolore  même  complètement  dans  certaines  saillies  devenues  blan- 
ches et  fournit  ainsi  d'heureux  accidents,  interdits  au  travail  du  pinceau. 
Chacun  connaît  cette  porcelaine  appelée  vulgairement  flambée.  »  Parfois, 
la  transmutation  s'est  opérée  violemment,  —  on  en  voit  un  exemple  au 
Musée  de  Sèvres  —  et  le  rouge,  le  blanc,  le  bleu  vif  se  voient  déchiquetés 
par  lambeaux  et  à  peine  reliés  par  des  teintes  intermédiaires. 

Mais  les  céramistes  du  Japon  et  de  la  Chine  ont  trouvé  cent  façons  de 


SOUCOUPE      A      BOKDUKE      EN      MOSAÏQUE      CI.ATHKEE. 


varier  la  superficie  des  vases.  Les  uns,  en  soufflant  à  Iravers  un  tuyau 
dont  l'ouverture  est  couverte  d'une  gaze  fort  serrée,  ont  semé  la  couverte 
de  petits  points  ;  les  autres  ont  poussé  également  par  insufflation  sur  un 
fond  bleu,  des  gouttelettes  rouges  remplies  d'air,  qui  en  crevant  ont  des. 
sine  de  petits  anneaux  dont  le  diamètre  ne  dépasse  pas  celui  du  plus  fin 
réseau  de  dentelle,  et  s'il  arrive  que  cette  opération  ait  manqué,  les 
gouttes  au  lieu  de  s'aplatir  en  disque  forment,  en  coulant,  des  veinules 
qui  composent  une  jaspure  très-riche  et  très-curieuse. 

Ceux-ci  ont  appliqué  à  la  porcelaine  une  mosaïque  semblable  en  pe- 
tit à  celle  qu'on  emploie  dans  les  pavements,  ou  bien  ils  ont  imité  les 
tresses  d'une  corbeille,  et  leur  mosaïque  est  dite  alors  dalhrée,  ou  bien 
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ils  ont  enveloppé  leurs  vases  d'un  vêtement  en  brin  de  bambou,  d'un 
cîissage,  ou  bien  encore  ils  ont  emprunté  de  l'orfèvrerie  un  travail  de 
fdigrane  que  les  Japonais,  particulièrement,  exécutent  à  merveille  dans 
les  fonds  et  qu'ils  tracent  en  or  au  lieu  de  le  tracer  en  rouge  ou  en  brun 
comme  les  Chinois. 

Ceux-là  ont  inventé  d'emprisonner  des  potiches,  des  cornets,  mais 
surtout  des  services  à  thé  dans  un  réseau  de  porcelaine,  en  leur  donnant 
une  paroi  extérieure  découpée  à  jour,  et  ce  n'est  pas  seulement  pour 
amuser  le  regard  qu'on  a  imaginé  ces  pièces  dites  réticulées,  c'est  pour 
que  la  tasse  qui  renferme  un  liquide  bouillant  puisse  être  facilement 
prise  et  tenue  à  la  main  ;  car  il  est  remarquable  que,  dans  les  arts  déco- 


TASSE      REVÊTUE      d'UN      CLISSAGE      BN      BAMBOU.' 

ratifs  comme  dans  l'architecture,  la  grâce  a  été  engendrée  souvent  par 
l'utile.  Et  de  même  que  le  temple  antique  est  entouré  de  colonnes  qui  sont 
ou  isolées  ou  engagées  dans  le  mur,  de  même  l'enveloppe  réticulée  est 
tantôt  séparée  de  la  paroi  intérieure,  tantôt  adhérente  à  cette  paroi.  Delà 
est  venue  sans  doute  l'idée  de  la  décoration  à  jours  cloisonnés,  appelée 
travail  à  grains  de  riz.  Des  fleurons  percés  dans  la  pâte  y  ont  d'abord 
figuré  un  dessin  à  jour  ;  puis,  la  couverte  ayant  bouché  les  vides,  a  rendu 
le  dessin  transparent  par  la  seule  différence  des  épaisseurs. 

Quelquefois  ils  ont  employé  la  mosaïque  seulement  dans  les  bordures 
et  ils  ont  interrompu  l'ornement  par  des  cachets,  comme  on  en  voit  un 
exemple  sur  la  tasse  à  anse  gravée  plus  loin,  dont  le  pourtour  est  orné 
de  branches  de  roses  fleuries,  sur  lesquelles  sont  posés  des  merles  huppés. 

On  le  voit,  les  nations  qui  depuis  tant  de  siècles  ont  employé  leur 
génie  à  chercher  les  poésies  de  la  nature  dans  la  beauté  et  la  vérité  sans 
fin  des  substances  qu'elle  engendre  et  dans  les  colorations  merveilleuses 
dont  elle  nous  donne  le  spectacle  sans  cesse  renouvelé,  les  nations  qui 
ont  épuisé  les  manières  d'orner  la  vie  intérieure.en  se  procurant  la  volupté 
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des  yeux,  ont  senti  le  besoin  de  remuer,  d'aviver  les  surfaces  uniformes, 
d'éviter  cette  froide  égalité  de  teintes  que  nous  autres  Européens  nous 
avons  eu  la  simplicité  de  poursuivre. 

Et  en  ce  genre  les  enseignements  nous  viennent  de  partout.  Voyez 


POTICHE      JAPONAISE      EN      PORCELAINE      MINCE,      A     FOND      FILIGRANE      D    OR. 

(Dessin  tiré   de  \' Histoire  de  la   Céramique,   de   M.  A.  Jacquemart.) 


comment  le  cuivre  employé  à  ses  différents  états  dans  les  faïences  his- 
pano-moresques, soit  pour  la  coloration  bleue  ou  verte  de  la  glaçure,  soit 
pour  la  production  des  reflets  métaliques  qui  donnent  des  couleurs  irisées 
—  c'est-à-dire  des  anneaux  concentriques  où  vibrent  les  tons  de  l'arc-en- 
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ciel  —  a  été  pour  les  Mores  d'Espagne  la  source  d'effets  puissants,  alliés 
à  une  douceur  charmante. 

Ainsi,  en  l'absence  de  toute  autre  décoration,  sans  le  secours  d'au- 
cun dessin,  la  seule  glaçure  peut  introduii-e  dans  un  ouvrage  dont  la  sur- 


POTICHE      JAPONAISE     A     DOUBLE      PAROI,      DITE      RETICULEE. 


face  reste  pourtant  uniforme,  une  splendide  variété  de  couleurs  apparentes 
et  qui  sont  une  pure  illusion. 

Une  observation,  qui  a  duré  peut-être  plusieurs  siècles,  a  révêlé  aux 
céramistes  orientaux  que  la  couleur  est  liée  par  une  étroite  dépendance  à 
la  forme  moléculaire  de  l'objet  qui  la  réfléchit,  à  sa  contexture,  à  ses  con- 
tours, à  son  voisinage,  au  fond  sur  lequel  il  se  détache,  à  la  qualité  du 
rayon  qui  l'éclairé. 

Ils  ont  appris  qu'étant  donnée  une  feuille  d'un  certain  vert,  ce  vert 
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peut  changer  vingt  fois,  selon  que  cette  feuille  sera  lisse  ou  grenue, 
lustrée  ou  mate,  dentelée  sur  ses  bords  ou  terminée  par  un  contour  net, 
creuse  ou  convexe,  striée  ou  polie,  velue  ou  glabre,  pointue  ou  ronde, 
grande  ou  petite,  toutes  ces  conditions  pouvant  prêter  vingt  tons  diffé- 
rents à  la  même  teinte. 

Ils  ont  appris  également  que  toutes  les  couleurs  du  ciel  et  de  la  terre 
vibrent  comme  les  cordes  d'une  harpe.  Une  capucine,  un  dahlia  sui-  le 


TASSE      A      anse;      BORDURE      MOSAÏQUE      A      CACHETS, 


vert  frais  de  l'herbe  ou  du  feuillage  seraient  des  taches  dures  pour  le 
regard;  mais  le  rouge  cramoisi  de  ce  dahlia,  le  rouge  orangé  de  cette 
capucine  ne  sont  pas  un  seul  et  même  rouge;  ils  ont  chacun  une  quantité 
de  nuances.  Si  l'on  y  regarde  bien,  l'on  verra  que  dans  cette  teinte  qui 
paraît  une,  il  y  a  toute  une  gamme  de  tons  clairs  et  de  tons  soutenus,  de 
sorte  que  le  coloris  de  ces  fleurs,  au  lieu  d'être  une  touche  solitaire  du 
pinceau  de  la  nature,  s'accompagne  de  ses  similaires  pour  se  marier  avec 
l'ensemble  environnant. 

Telle  est  la  loi  naturelle,  et  les  Orientaux  nous  en  ont  donné  l'équiva- 
lent dans  leurs  tissus,  dans  leurs  tapis,  dans  les  étonnants  produits  de 
leur  céramique,  où,  par  le  ton  sur  ton,  ils  ont  exprimé  une  profondeur  qui 
semble  infinie,  en  donnant  aux  couleurs  qu'ils  mettent  en  jeu,  non  pas 
l'uni  qui  les  refroidirait,  mais  la  vibration  qui  les  fait  vivre. 


CHARLES     BLANC. 


(La  suite  prochainement.) 


MUSEE    DE   GOLMAR 


LE     MUSEE     DE     COLMAR.    —    MARTIN    SCHONGAUER    ET    SON    ECOLE 
NOTES     SUR    l'art    EN    ALSACE 

PAR  M.  CHARLES  GOUTZWILLER  ' 


Nos  revei's  ont  fait 
de  Colmar  une  ville 
allemande.  Mais  les 
sympathies  ne  s'ef- 
facent pas  avec  un 
trait  de  plume,  et  les 
protocoles  ne  sau- 
raient prévaloir  con- 
tre des  sentiments. 
Nous  saisissons  donc 
avec  bonheur  l'oc- 
casion offerte  par 
M.  Goutzwiller,  dont 
les  lecteurs  de  la  Ga- 
zette ont  depuis  long- 
temps apprécié  l'ac- 
tivité et  le  talent,  de 
revoir  un  musée  oîi, 
à  deux  reprises,  nous 
avons  passé  de  char- 
mantes heures  et  dont  nos  regrets  ravivent  aujourd'hui  le  souvenir. 
De  toutes  les  collections  qui,  avant  1870,  constituaient  la  gloire  de 


1.  Un  volume  in-S".  —  Colmar,  Eugène  Bartl),  et  Paris,  Sandcz,  1875. 
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nos  provinces,  il  en  est  peu  déplus  pittoresquement  situées  que  celle-ci. 
Elle  occupe  les  bâtiments  de  l'ancien  couvent  des  dames  dominicaines, 
nommé  Vnterlinden.  L'ensemble,  comprenant  la  chapelle  conventuelle 
et  un  cloître  fort  remarquable,  remonte  au  xiv=  siècle.  Depuis  1772 
jusqu'en  18i9  cet  élégant  spécimen  de  l'architecture  monastique  en  Al- 
sace était  affecté  à  une  foule  d'usages  plus  barbares  les  uns  que  les 
autres.  En  1849,  un  des  premiers  soins  de  la  Société  Martin  Schôngauer, 
qui  venait  de  se  fonder,  fut  de  le  préserver  d'une  destruction  imminente, 
de  le  restaurer,  d'assurer  sa  conservation,  u  Elle  fit  décider,  dit  M.  Hugot 
dans  la  préface  du  livret  du  musée  de  Colmar  (édit.  de  1860),  qu'à  l'avenir 
l'ancien  couvent  serait  exclusivement  consacré  à  recevoir  les  collections 
publiques  de  science  et  d'art  que  possède  la  ville.  "  Puis  la  concession 
de  l'église  et  du  cloître  fut  faite  à  la  Société  par  délibération  du 
20  juin  18i9,  à  charge  par  elle  d'approprier  ces  parties  de  l'édifice  et 
de  les  transformer  en  musée.  La  Société  a  tenu  ses  engagements  :  le 
cloître  et  l'église  ont  été  restaurés  sur  le  produit  d'une  cotisation  an- 
nuelle et  de  subventions  dues  cà  la  libéralité  de  plusieurs  sociétaires  et 
notamment  de  M.  Hartmann-Metzger. 

Les  tableaux,  dessins,  gravures,  sont  placés  dans  la  nef  et  dans  le 
chœur  de  la  chapelle  ;  au  centre  du  cloître  se  dresse  une  charmante  fon- 
taine à  quatre  faces  surmontée  de  la  statue  de  Martin  Schôngauer  exécutée 
par  M.  Bartholdi  et  qui  fut  un  des  succès  du  Salon  de  1861  '.  Sous  les 
voiites  sont  rangés  les  statues,  pierres  tumulaires,  débris  de  sculptures 
et  d'architecture  recueillis  en  Alsace.  Les  restaurations  dirigées  avec  un 
goût  et  une  sollicitude  remarquables  ont  amené  la  découverte  de  l'ha- 
bitation des  deux  fondateurs  du  couvent  au  xii'^  siècle. 

Le  musée  contient  350  numéros  (peintures  —  gravures  —  terres 
cuites  — -marbres)  ;  plus  90  numéros  pour  la  collection  lapidaire  et  épi- 
graphique  (catalogue  de  1866).  Mais  l'intérêt  se  concentre  sur  une 
quinzaine  de  tableaux  du  xv"  et  du  xvi^  siècle,  œuvres  dont  l'art  et 
l'archéologie  se  disputent  l'importance.  Grâce  au  livre  de  M.  Goutzwiller 
il  nous  sera  facile  de  les  passer  en  revue  et  de  discuter  les  questions 
qui  s'y  rattachent. 

La  grande  illustration  de  Colmar,  Martin  Schôngauer  ou  Schœn  en 
allemand,  Bel  Martine  en  italien,  occupe  la  première  et  la  plus  impor- 
tante place  dans  ce  livre.  Il  faut  bien  l'avouer,  l'identité  du  personnage 
a  échappé  jusqu'ici  à  toutes  les  investigations.  La  Pinacothèque  de  Mu- 
nich possède  son  portrait  (n"  146  du  cat.  de  1868)  exécuté  par  un  de 

1.  Voir  le  dessin.  Gazelle  des  Beaux-Arls,  t.  XF,  1"  période,  p.  161. 
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ses  élèves,  Hans  Burgkniair,  et  dont  une  répétition  figure  à  l'Académie 
de  Sienne  (n°  53  du  cat.  de  1864).  L'inscription  suivante,  fixée  au  revers 
du  panneau,  fait  naître  Martin  Schôngauer  à  Colmar  et  fixe  la  date  de 
sa  mort  au  2  février  1499. 

C'est-à-dire  : 

«  Maître  Martin  Schôngauer,  peintre,  surnommé  le  Beau  Martin  à 
cause  de  son  art,  né  à  Colmar,  mais  par  ses  ancêtres  citoyen  d'Âugs- 
bourg,  fils  du  sieur  Caspar,  est  décédé  à  Colmar  l'an  1499  le  deuxième 
jour  de  février.  Dieu  lui  fasse  grâce. 

«  Moi,  son  élève,  Hans  Burgkmair,  en  l'an  1488.  » 

D'un  autre  côté,  la  mention  suivante,  découverte  par  M.  Hugot  sur 
les  registres  de  la  paroisse  de  Saint-Martin,  infirme,  au  moins  pour  la 
date  mortuaire,  l'inscription  du  portrait  de  Munich. 

«  Martinus  Schongouwer  Pictorum  gloria  legauit  VS  (solidos)  p  (pro) 
aniversario  suo  et  addidit  19  S  (solidos)  7  d.  (denarios)  ad  aniversarium 
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paternum  a  quo  abuimus  A  (aniversarium).  Obijt  in  die  Purificationis 
Marie  anno  LXXXVllI.  »  (1488) 

C'est-à-dire  : 

«  Martin  Schôngauer,  la  gloire  des  peintres,  légua  5  sols  pour  son 
anniversaire  et,  ajouta  19  sols  7  deniers  pour  l'anniversaire  de  son  père. 
D'où  il  obtint  un  anniversaire.  Il  mourut  le  jour  de  la  Purification  de  la 
Vierge  Marie,  l'an  1488.  » 

Le  scribe  aura-t-il  oublié  un  X  dans  le  chronogramme  tracé  en  lettres 
numérales  romaines,  et,  dans  ce  cas,  concorderait-il  avec  la  date  donnée 
par  l'inscription  de  Burgkmair?  C'est  possible,  mais  on  conviendra 
qu'avec  ce  mode  d'argumentation  on  finirait  par  faire  concorder  toutes 
les  dates  entre  elles.  D'ailleurs  un  passage  des  lettres  d'Albert  Durer 
corrobore  la  date  découverte  par  M.  Hugot  et  prouve  que  c'est  bien  1488. 
Le  peintre  de  Nuremberg  dit  positivement  qu'en  1489  son  père  était  prêt 
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à  l'envoyer  à  Colmar  clans  l'atelier  de  Martin  Schôngauer,  quand  la  nou- 
velle de  la  mort  de  l'artiste  le  fit  changer  d'avis  et  choisir  Michel  Wol- 
gemuth,  chez  lequel  il  passa  en  effet  ses  deux  années  d'apprentissage 
de  1488  à  1490. 

Enfin  M.  Hugot,  qui  ne  laissait  pas  toucher  impunément  aux  illustra- 
tions de  Colmar,  croyait,  d'après  des  données  positives,  Martin  Schôn- 
gauer né  à  Augsbourg.  Les  archéologues  et  les  biographes  allemands  se 
rangent  aujourd'hui  à  cette  dernière  opinion  et  fixent  la  date  de  sa  nais- 
sance vers  1420,  tout  en  laissant  la  date  de  mort  dans  le  vague.  Le  rédac- 
teur du  Catalogne  de  la  JSalional  Gallery,  M.  Ralph  Wornum,  dédouble 
Schôngauer  en  deux  frères  peintres  et  graveurs  tous  deux  :  Martin  né  à 
Ulm  ;  Barthel  à  Augsbourg.  11  fixe  la  naissance  de  Martin  à  1420  et  sa 
mort  à  1688,  Il  se  pourrait  bien  que  l'avenir  confirmât  l'opinion  de 
M.  Wornum,  et  qu'il  ait  existé  plusieurs  Schôngauer  peintres  dont 
jusqu'ici  on  a  confondu  les  œuvres.  L'un  serait  mort  en  1488,  l'autre 
en  1499  1, 

Toute  cette  biographie  est  bien  confuse,  on  le  voit.  La  question  n'est 
pas  plus  élucidée  pour  les  œuvres.  De  tableau  authentique,  incontestable 
de  Martin  Schôngauer  ;  il  n'en  n'existe  pas.  Le  point  de  repère  le  moins 
sujet  à  caution  est  encore  la  collection  des  cent  seize  planches  gravées 
qui  lui  sont  attribuées  et  qui  en  effet  présentent  entre  elles  non-seulement 
des  caractères  généraux  de  ressemblance,  mais  encore  des  affmités  qui 
justifient  l'attribution  à  un  même  auteur.  Ces  caractères  peuvent  se  ré- 
sumer ainsi  :  proéminence  des  tempes,  ovales  des  têtes  se  terminant  par 
un  menton  rond,  petit  et  saillant,  mains  longues  et  osseuses,  plis  des 
draperies  cassés  net  aux  angles  comme  si  elles  étaient  en  papier.  La 
plupart  des  planches  sont  signées  des  lettres  M  S  séparées  par  une  petite 
croix. 

L'attribution  des  gravures  étant  admise  comme  certaine,  l'œuvre  qui, 
à  notre  connaissance,  s'en  rapproche  le  plus  est  le  dessin  du  Louvre 
Démons  tourmentant  un  damné  (n°  591  du  cat.  Reiset).  Puis  vient  un 
dessin  du  musée  de  Bâle  représentant  la  Vierge  assise  tenant  un  missel 
sur  ses  genoux  et  regardant  l'enfant  Jésus  nu,  assis  à  ses  pieds  (n"  128 
du  Cat.  de  1868). 

Nous  arrivons  aux  tableaux.  Il  y  a  douze  ou  quinze  ans  on  en  trou- 

1 .  On  sait,  toujours  par  Albert  Durer,  qu'en  1492  il  se  trouvait  à  Colmar  trois  frères 
de  Martin  Schôngauer  :  Caspar,  Paul  et  le  peintre  Ludwig,  mort  celte  même  année. 
Ce  serait  donc  non  plus  deux,  mais  quatre  Schôngauer  dont  on  constaterait  l'existence. 
Je  ne  prétends  pas  faire  concorder  ensemble  toutes  ces  obscurités.  Je  me  borne  à  les 
constater. 
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vait  plusieurs  classés  au  nom  de  Martin  Schôngauer  dans  quelques  mu- 
sées de  l'Europe.  Je  puis  parler  de  visu  des  suivants  : 

1°  Musée  de  Madrid  le  Sauveur,  la  Vierge  et  Saint  Jean!  triptyque; 
—  2°  Pinacothèque  de  Munich  :  David  vainqueur  de  Goliath  ;  —  3°  Na- 
tional G  ail  ery  :  la  Mort  de  la  Vierge;  — h"  Sacristie  de  l'église  Saint- 
Martin  de  Colmar  :  la  Vierge  encadrée  de  roses;  —  5°  Musée  de  Colmar  : 


MEDAILLONS   EN   ARGENT   GRAVES   PAR   MARTIN   SCHŒN. 

(Bibliothèque   de    B.lle.  ) 


deux  volets  représentant,  fermés  :  la    Vierge  adorant  l'Enfant  Jésus, 
Saint  Antoi?ie  ;  ouverts  :  l'Ange  Gabriel,  la  Sainte  Vierge, 

Le  triptyque  de  Madrid  est  de  toute  beauté,  d'une  qualité  tellement 
supérieure  qu'il  a  mérité  une  place  dans  ce  Salon  d'Isabelle  II,  l'égal  de 
la  Tribune  de  Florence.  Mais  depuis  longtemps  l'attribution  à  Martin 
Schôngauer  a  été  reconnue  inadmissible  et  a  été  très-justement  remplacée 
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parcelle  à  Quentin  Matzys  que  je  crois  incontestable.  Il  en  est  de  même 
pour  le  David  vainqueur  de  Munich.  Le  Catalogue  de  186S  débaptise  ce 
tableau  et  le  donne  à  un  artiste,  Schûlein,  dont  je  ne  connais  rien.  Je 
ne  puis,  en  conséquence,  contester  la  justesse  delà  nouvelle  attribution; 
mais,  si  mes  souvenirs  sont  fidèles,  il  était  bien  difficile  en  effet  de  re- 
trouver dans  le  David  vainqueur  de  Goliath  aucun  des  caractères 
donnés  par  les  gravures. 

Avant  de  trouver  place  à  la  National  Gallery  la  Mort  de  la  Vierge^  a 
traversé  les  collections  du  roi  des  Pays-Bas  et  Beaucousin  où  les  vieux 
amateurs  se  souviennent  bien  de  l'avoir  admirée  jadis.  Elle  reproduit 
exactement  la  gravure  de  Schôngauer  cataloguée  par  Bartsch  sous  le 
n°  33  de  l'œuvre  du  maître.  On  en  rencontre  en  outre  des  reproductions 
ou  imitations  dans  plusieurs  musées  d'Allemagne  et  en  Italie  dans  des 
collections  particulières.  Ici  la  question  d'attribution  se  circonscrit.  L'au- 
thenticité est  admise  par  les  maîtres  en  fait  de  critique.  Voici  ce  qu'en 
disent  MM.  Waagen  et  Reiset,  le  premier  dans  \q  Manuel  de  l'histoire  de 
lapeijiture.  École  flamande  et  allemande  (hdit.  Muquardt,  1863,  t.  I, 
p.  231)  ,  le  second  dans  la  Notice  des  dessins  (t.  I,  p.  377). 

«  La  Mort  de  la  Vierge,  dit  M.  Waagen,  est  le  plus  ancien  tableau 
que  l'on  connaisse  de  lui,  d'ailleurs  de  la  plus  rare  beauté,  mais  conser- 
vant dans  la  conception,  la  couleur  et  la  précision  de  l'exécution,  des 
traces  de  Rogier  Van  der  Weyden.  Il  appartient  par  conséquent  à 
l'époque  où  l'influence  de  ce  maître  était  encore  sur  lui  toute-puissante. 
Toutefois  le  style  des  physionomies  et  la  profondeur  du  sentiment,  parti- 
culiers à  Martin  Schôngauer,  apparaissent  déjà  dans  la  Vierge  et  dans 
l'Éternel  placé  dans  le  ciel.  » 

«  C'est  une  merveille  d'exécution  vigoureuse,  dit  M.  Reiset,  et  l'œuvre 
est  digne  de  Rogier,  le  maître  de  Martin  Schôngauer.  » 

Voilà  donc  deux  garanties  sérieuses  pour  regarder  la  Mort  de  la 
Vierge  de  la  National  Gallery  comme  un  Schôngauer  authentique.  Je 
n'ai  pas  la  présomption  de  développer  mon  opinion  après  celles  de  pa- 
l'eilles  autorités.  Elle  leur  est  d'ailleurs  absolument  conforme. 

La  Vierge  encadrée  de  roses  de  la  sacristie  de  Saint-Martin  de  Col- 
mar  passe  pour  plus  authentique  encore.  Qu'on  me  permette  de  répéter 
la  description  que  j'en  donnais  en  1863  ^  La  gravure  de  M.  Goutzwiller 
permet  de  la  contrôler. 

La  sainte  Vierge  de  grandeur  naturelle  est  vue  de  face  assise  sur  un 

1.  Voir  la  gravure  Gazelle  des  Beaux-Arts,  t.  III,  -l"  période,  p.  324. 

2.  Noir  Les  Musées  de  province,  V  édit.,  p.  133.  ■ 
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banc  à  hauteur  d'appui.  Elle  porte  une  robe  rouge  doublée  et  bordée  de 
petit-gris,  et  recouverte  d'un  manteau  également  rouge  du  même  ton 
que  la  robe.  Sur  le  bras  gauche  elle  tient  l'enfant  Jésus  nu,  vu  de  face, 
qui  lui  passe  le  bras  droit  autour  du  cou.  Autour  de  la  tête  de  la  Vierge 
un  nimbe  doré  dans  lequel  on  lit  :  Me  credes  genito  tuo  et  scis  fi Au- 
dessus  deux  angelots  voltigeant,  vêtus  de  robes  bleues,  ailes  vert  foncé, 
soutiennent  une  couronne  d'orfèvrerie  .délicate  et  compliquée  où  sont 
enchâssées  des  pierres  précieuses.  Derrière  la  Vierge,  sur  des  palissades 
courent  des  branches  de  rosiers,  chargées  de  feuilles  et  de  fleurs  et 
animées  par  une  quantité  de  rouges-gorges,  de  roitelets,  de  mésanges  et 
de  fauvettes.  A  ses  pieds  un  gazon  piqueté  de  fleurettes  et  de  fraises. 
Fond  d'or  gauffré. 

Les  mains  sont  longues,  fluettes,  cassées  aux  phalanges,  les  doigts 
posés  d'une  façon  assez  prétentieuse.  La  tête,  large  aux  tempes  et  aux 
mâchoires,  s'amincit  au  menton  et  présente  une  ressemblance  assez 
marquée  avec  la  forme  des  têtes  de  Vierges  des  gravures  de  Martin 
Schôngauer.  La  couleur  belle  et  vigoureuse  n'atteint  cependant  ni  à 
l'intensité  ni  à  la  douceur  de  celle  de  l'École  flamande  du  même  temps. 
11  en  est  de  même  du  dessin.  Au  premier  abord  on  est  disposé  à  regai'- 
der  cette  belle  figure  comme  une  œuvre  flamande  de  la  seconde  moitié 
du  xv°  siècle;  mais  en  l'examinant  avec  plus  d'attention,  à  certaines 
crudités  de  ton,  à  une  pureté  de  dessin  moins  rigoureuse,  à  des  lignes 
exubérantes,  à  des  contours  moins  simples,  on  songe  à  l'École  de  Co- 
logne. C'est  ce  mélange,  c'est  cette  hésitation  entre  deux  manières  bien 
tranchées  qui  font  admettre  cette  œuvre  comme  un  Martin  Schôngauer. 
llest  tout  simple  que  le  style  de  cet  artiste.  Allemand  d'origine  et  d'édu- 
cation et  ayant  étudié  chez  un  Flamand,  ait  gardé  trace  de  ces  deux 
influences. 

En  1862,  un  chanoine  dont  j'ignore  le  nom,  et  qui  voulut  bien  me 
faciliter  l'accès  du  tableau,  m'assura  que  le  revers  portait  une  inscrip- 
tion datée  de  1473.  Je  n'ai  pu  vérifier  le  fait  dont  je  ne  garantis  pas 
l'exactitude. 

Quatre  tableaux  au  musée  offrent  évidemment  des  points  de  simili- 
tude avec  la  Vierge  encadrée  de  roses  et  justifient  l'attribution  à  Martin 
Schôngauer,  sans  que  toutefois  on  puisse  l'aflirmer  d'une  façon  catégo- 
rique ;  ces  rapports  pouvant  résulter  aussi  bien  d'une  influence  générale 
d'époque  et  d'école  que  d'une  exécution  identique.  Il  s'agit  de  deux 
volets  peints  sur  les  deux  faces  et  représentant  d'un  côté  :  la  Sainte 
Vierge  adorant  l'Enfant  Jésus  et  Saint  Antoine;  de  l'autre  :  l'Ange  Ga- 
briel et  la  Sainte  Vierge.  MM.  Waagen,  Passavant,  Goutzwiller,  n'hésitent 
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pas  à  reconnaître  dans  ces  quatre  compositions  la  main  de  l'auteur  de  la 
Vierge  encadrée  de  roses.  J'étais  de  leur  avis  en  1862;  je  le  suis  un 
peu  moins  depuis  une  seconde  visite  en  1865.  Ces  matières  sont  si  déli- 
cates, le  terrain  est  si  peu  stable,  les  souvenirs  eux-riiêmes  sont  si  fugi- 
tifs, la  découverte  d'un  document  presque  insignifiant  ou  la  rencontre 
d'un  tableau  inconnu  peuvent  si  facilement  renverser  un  système 
savamment  échafaudé,  qu'il  vaut  mieux,  dès  que  le  plus  léger  doute 
traverse  l'esprit,  ne  pas  émettre  d'opinion  et  ne  pas  faire  faire  fausse 
route  aux  autres. 

Enfui  l'auteur  attribue  à  la  jeunesse  du  peintre  de  Colmar  un  grand 
triptyque,  longtemps  oublié  dans  les  magasins  de  la  bibliothèque  et 
remis  au  jour  en  1869.  Sur  le  panneau  central  divisé  en  six  comparti- 
ments se  développent  diverses  scènes  du  Martyre  de  saint  Georges.  Sur 
les  volets  :  le  Christ  en  croix,  Saint  Jean-Baptiste,  Saint  Jean  l'Évan- 
gélisle,  Saint  Georges  à  cheval.  Je  ne  connais  pas  ce  triptyque,  mais  je 
regrette  que  M.  Goutzvviller  ne  l'ait  pas  reproduit  par  la  gravure  et  n'ait 
pas  fourni  à  ses  lecteurs  l'occasion  de  s'en  former  une  idée  comme  il 
l'a  fait  pour  une  autre  curiosité  du  musée  de  Colmar,  dont  il  me  reste  à 
parler  :  le  Retable  d'Issenheim. 

Ce  retable  en  bois  ciselé  et  peint  est  divisé  en  trois  zones  horizon- 
tales. Il  provient  du  couvent  des  Antonites  d'Issenheim,  dont  la  richesse 
et  la  puissance  étaient  célébrées  en  Alsace  pendant  le  moyen  âge  et  la 
Renaissance.  Il  décorait  le  maître-autel  de  la  chapelle  conventuelle,  et 
sa  notoriété  était  si  bien  établie  qu'au  siècle  dernier  encore,  de  nom- 
breux visiteurs  venaient  de  fort  loin  lui  payer  un  tribut  d'admiration. 
Le  type  des  figures  et  le  caractère  de  la  ciselure  ne  laissent  pas  de 
doute  sur  l'époque  de  son  exécution.  Elle  date  des  premières  années  du 
xvi=  siècle,  de  1500  à  1520.  Un  nom.  Des.  (Desiderius)  Heychcl,  se  lit  sur 
la  zone  centrale,  derrière  la  figure  de  saint  Thaddée.  Est-ce  le  nom  du 
ciseleur,  est-ce  celui  du  donateur?  Ce  serait  à  discuter.  En  1865,  on 
avait  placé  sous  ce  retable  la  gravure  d'un  monument  semblable,  mais 
bien  plus  important,  qui  décore  aujourd'hui  l'église  de  Blœubeuren  en 
Saxe.  La  comparaison,  il  faut  le  dire,  n'était  pas  en  faveur  du  retable 
d'Issenheim'. 

4.  Il  existe  en  France  deux  retables  plus  importunts  comme  dimension  et  comme 
exécution  que  celui  d'Issenheim.  Le  premier  se  trouve  à  Paris  dans  une  chapelle  laté- 
rale de  Saint-Germain-l'Auxerrois;  le  second  orne  l'église  de  Formentières  (Marne). 
Je  dois  le  signalement  de  ce  dernier  à  mon  savant  et  obligeant  collègue  M.  H.  de  Vil- 
lefosse. 
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Ce  monument  était  enveloppé  dans  une  espèce  d'armoire  en  bois, 
peinte  sur  les  deux  faces,  dont  une  partie  est  venue  s'échouer  au  Musée. 
Parmi  ces  débris  M.  Goutzwiller  signale  comme  les  deux  plus  importants. 
La  Tentation  de  saint  Antoine  et  la  Visite  de  saint  Antoine  à  l'ermite 
saint  Paul.  Le  paysage  de  cette  dernière  composition  se  fait  remarquer 
par  un  aspect  pittoresque,  par  une  tendance  au  naturalisme  des  plus 
originales  et  des  plus  prononcées.  Il  m'a  rappelé  les  fonds  de  certains 
tableaux  de  Patenier. 

L'opinion  commune  regarde  ces  deux  panneaux  comme  l'œuvre  de 
Mathias  Griinewald  d'Aschaffenbourg,  élève  d'Albert  Durer  en  1508  et 
mort  autour  de  1530.  La  Pinacothèque  de  Munich  expose  en  effet  un 
poliptyque  (n"  63, 68,  69, 70,  75  du  cat.  de  1868),  qui  passe  pour  l'œuvre 
la  plus  authentique  de  cet  artiste  et  qui  présente  des  points  de  ressem- 
blance avec  les  volets  de  Colmar.  D'un  autre  côté  le  nom  de  Hans  Bal- 
dung  Grlin  (lZi70-1550)  a  été  prononcé.  Je  ne  répéterai  pas  ce  que  j'ai 
dit  plus  haut.  «  Dans  le  doute,  abstiens-toi.  »  Quant  à  l'opinion  qui  a 
voulu  y  reconnaître  une  œuvre  d'Albert  Durer,  il  me  paraît  superflu 
de  la  discuter  sérieusement. 

Ces  panneaux  se  complètent  par  deux  volets  oblongs  qui  ne  sont  pas 
les  moins  intéressants  de  la  série,  ainsi  qu'on  peut  en  juger  par  les  des- 
sins de  M.  Goutzwiller  reproduits  à  la  page  précédente. 

Je  doute  fort  que  les  sept  panneaux  attribués  à  Gaspar  Isenmann, 
peintre  et  bourgeois  de  Colmar  en  1466,  soient  de  cet  artiste  complète- 
ment inconnu  d'ailleurs.  Voici  pourquoi  :  le  document  retrouvé  dans  les 
archives  de  Saint-Martin  prouve  bien  qu'en  li62  le  chapitre  commanda 
des  tableaux  à  Gaspar  Isenmann  ;  mais  il  ne  prouve  pas  que  ces  tableaux 
commandés  soient  ceux  qui  figurent  aujourd'hui  au  musée.  La  présomp- 
tion pourrait  être  admise  si  le  document  donnait  la  description  de  ces 
tableaux  et  si  cette  description  concordait  avec  celle  des  tableaux 
du  musée.  Mais  le  document  est  muet  sur  cet  article.  En  outre 
l'exécution  confirme  singulièrement  le  doute  que  j'élève  ici.  Il  est  bien 
difficile  d'admettre  que  ce  soit  là  une  œuvre  exécutée  en  1462.  On  la 
reculerait  de  vingt  et  même  de  quarante  ans,  vers  les  premières  années 
du  xvi°  siècle  que  l'on  serait,  je  crois,  plus  près  de  la  vérité.  Qu'ils  aient 
été  peints  vers  1Z|62  ou  après,  ce  qui  ne  fera  doute  pour  personne  c'est 
que  leur  intérêt  est  beaucoup  plus  archéologique  qu'artistique.  Gaspar 
Isenmann  pouvait  être  un  entrepreneur  de  peinture  actif  et  habile,  un 
fabricant  de  chemins  de  croix  très-expert  :  ce  n'était  certainement  pas 
un  artiste.  A  ce  titre,  je  crois  inutile  d'insister  sur  ses  œuvres. 


MUSÉE  DE  COLMAK.  655 

L'examen  que  nous  venons  de  faire  sous  la  direction  de  M.  Goutz- 
vvilier  amène  l'attention  sur  une  question  posée  précédemment  par 
quelques  historiographes  et  qui  peut  se  résumer  ainsi  :  existe-t-il  une 
école  de  Colmar  ?  A  mon  sens,  non.  Les  tableaux  du  musée  présentent 
un  mélange  assez  curieux  des  influences  de  l'école  de  Cologne  et  de 
l'École  flamande  de  Rogier  ¥an  der  Weyden;  mais  ce  mélange  n'est  pas 
assez  original,  assez  tranché;  il  n'est  pas  répandu  sur  un  nombre 
d'œuvres  assez  considérable,  il  est  trop  délicat  à  saisir  pour  pouvoir 
constituer  un  groupe  isolé,  ce  que  l'on  appelle  une  école.  C'est  une 
nuance,  ce  n'est  pas  une  différence.  L'école  existe  avec  ses  carac- 
tères typiques  et  personnels  :  c'est  l'Lcole  de  Cologne  qui  serait  plus 
justement  appelée  l'École  du  Rhin,  dont  Cologne  serait  le  tronc  et 
Mayence,  Francfort,  Strasbourg,  Colmar,  Bàle,  les  nombreux  rameaux. 
Dans  chaque  ville  du  cours  du  Rhin,  de  Cologne  à  Bàle,  les  caractères 
généraux  se  sont  empreints  du  génie  particulier  à  chaque  association 
d'intérêts,  à  chaque  groupe  de  population,  à  chaque  ville.  Une  longue 
habitude  amènerait  très-certainement  à  distinguer  les  artistes  qui  ont 
travaillé  à  Cologne  ou  à  Francfort,  à  Strasbourg  ou  à  Colmar.  Je  le  répète: 
ce  sont  là  des  nuances  ;  le  fond  reste  le  même.  Si  l'on  voulait  faire  une 
école  particulière  à  Colmar,  il  faudrait  également  en  créer  une  pour 
chaque  ville  d'Italie,  de  Turin  à  Palerme.  Ces  subdivisions  infinies  de- 
viendraient de  la  confusion. 

La  description  des  œuvres  contemporaines  termine  ce  volume.  Elles 
sont  signées  de  noms  familiers  à  quiconque  s'intéresse  au  mouvement 
de  l'art  national  et  se  tient  au  courant  de  ses  diverses  manifestations. 
MM.  Bernier,  les  deux  Saltzmann,  Achard,  Duvaux,  Aligny,  Schuler, 
Henner,  Ulmann,  nombreuse  phalange,  talents  variés,  souples,  sympa- 
thiques et  profondément  français,  dont  les  œuvres  sont  la  plus  efficace  des 
protestations  contre  le  droit  delà  guerre.  On  parle  beaucoup  de  revanche. 
J'ai  une  confiance  absolue  dans  celle  dont  nos  artistes  seront  les  instru- 
ments. Ce  ne  serait  pas  la  première  fois  en  France  '. 

Je  m'aperçois  en  terminant  que  je  n'ai  rien  dit  du  livre  même  de 
M.  Goutzwiller.  Il  me  parait  superflu  d'en  faire  l'éloge.  Un  ouvrage  qui 
soulève  les  questions  que  j'ai  signalées,  présente,  au  point  de  vue  de 

1.  Une  obligeante  communicaition  de  M.  le  vice-président  de  la  Société  Schongauer 
m'apprend  que  la  plupart  de  ces  œuvres  appartenaient  à  M.  Gust.  Saltzmann,  qui  les 
avait  seulement  déposées  au  musée.  Après  sa  mort  la  Société  ne  put  s'accorder  avec 
la  famille  de  M.  Saltzmann  pour  l'acquisition  de  ces  œuvres.  Elles  ont  été  restituées 
en  -1873. 
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l'histoire  de  l'art,  une  importance  considérable.  Il  ne  remplace  pas  un 
catalogue  bien  fait,  rien  ne  remplace  de  pareils  livres,  mais  il  en  con- 
stitue le  corollaire  indispensable.  11  serait  à  désirer  que  tous  les  musées 
pussent  en  offrir  de  semblables  à  leurs  visiteurs  '. 


L.     CLEMENT    DE    RIS. 


1.  Voir  sur  Martin  Scbongauer,  une  étude  de  M.  Galichon  Gazelle  des  Beaux-Arls, 
1"  période,  t.  III,  p.  257  et  321,  avec  gravures  et  divers  documents  passim  dans  la 
collection  de  la  revue. 


LA  FAMILLE   DES  JUSTE 


EN    FRANCE* 


XV.  —  En  somme  et  pour  résumer  très-brièvement  les  dates  et  les 
faits  acquis,  les  Juste  sont  Florentins.  Antoine  et  Jean  sont  frères.  Just  de 
Just  est  fils  d'Antoine  et  neveu  de  Jean.  La  première  mention  d'Antoine 
Just,  mari  d'Isabeau  de  Pasche,  se  rapporte  aux  travaux  de  Gaillon  en 
1508  et  1509;  il  est  mort  avant  la  fin  de  1519.  Jean  Juste,  de  la  femme 
duquel  nous  ne  connaissons  que  le  prénom  d'Agnès,  paraît  être  de  beau- 
couple  plus  éminent  des  trois;  c'est  lui  qui  fait  le  tombeau  de  Thomas 
James  en  1507,  celui  de  Louis  XII,  commencé  avant  1517  et  monté  après 
153],  et  le  tombeau  de  Bernard  de  Rieux  en  1518;  nous  avons  encore 
sur  lui  une  date  de  15Zi8,  et,  s'il  s'agit  bien  du  même  Jean,  deux  men- 
tions en  1559  et  en  1560.  De  Just  de  Just,  mari  de  Françoise  Lopin, 
nous  avons  des  mentions  de  1521  à  15i5;  il  paraît  être  mort 
en  1558. 

Jean,  le  seul  dont  nous  puissions  juger  par  des  monuments  subsis- 
tants, surtout  par  le  tombeau  de  Louis  XII  à  l'exécution  duquel  son  frère 
et  son  neveu  ont  presque  certainement  participé,  était  un  sculpteur  très- 
remarquable;  mais  faut-il  le  tenir,  ou  plutôt  tenir  les  Juste,  car  il  est 
bien  difficile  de  ne  pas  les  confondre  dans  une  appréciation  commune, 
pour  des  sculpteurs  de  premier  ordre? 

En  fait  il  n'y  a  pas  de  doute  sur  ce  point.  L'inégalité  est  flagrante 
dans  ce  que  l'on  connaît  d'absolument  authentique  dans  leur  œuvre  faite 
pour  la  France.  Les  figures  en  particulier  du  tombeau  de  Louis  XII  ont 

1.  No'w  Gazelle  des  Beaux-Arls,  t.  XIF,  i"  période,  p.  38S  et  515;  t.  XIII,  p.  552. 
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bien  des  défauts;  les  Vertus  sont  comme  boudinées  et  soufflées;  les 
Apôtres  sont  courts,  maladroits  par  parties,  surtout  dans  leurs  extrémi- 
tés. Il  semble  là  que  leurs  statues  soient  l'œuvre  de  gens  dont  ce  n'était 
pas  le  vrai  talent,  et  leurs  ornementations  en  arabesques  s  ont  bien  supé- 
rieures. De  plus,  là  même  où  ils  triomphent,  ils  ne  sont  pas  originaux, 
mais  des  artistes  à  la  suite,  qui  transportent  en  France  le  goût  qui  régnait 
à  Florence,  au  milieu  duquel  ils  étaient  nés  et  dont  ils  étaient  imbus. 
C'est  Mantegna  qui  dans  sa  peinture  précise,  farouche  parfois  dans  les 
figures,  mais  toujours  merveilleusement  élégante  dans  les  décorations 
architecturales  de  ses  tableaux,  a,  plus  qu'un  autre  et  l'un  des  pre- 
miers, répandu  le  goût  de  ces  arabesques  à  l'antique,  sculptées  en  très- 
bas-relief  sur  le  plat  des  pilastres,  des  frises  ou  des  panneaux.  Nulle 
part  les  sculpteurs  n'ont  été  plus  dignes  de  lui  qu'à  Florence  ;  Mine  da 
Fiesole,  Desiderio  da  Settignano,  Benedetto  da  Rovezzano,  et  d'autres 
encore,  tous  ces  maîtres  délicats  dont  on  ne  peut  plus  oublier  la  mer- 
veilleuse grâce  lorsqu'on  a  vu  à  Florence  leurs  œuvres  dans  leur  milieu, 
sont  bien  autrement  personnels  et  originaux,  et  ils  ont  un  bien  autre  ac- 
cent. Les  Justes,  qui  n'auraient  fait  ni  leurs  bustes,  ni  leurs  Vierges  à  mi- 
corps  avec  l'enfant  Jésus, —  qui  sont  une  des  merveilles  de  la  sculpture 
Florentine  du  xv"  siècle  et  où  la  naïveté,  la  jeunesse  et  l'élégance  se 
confondent  dans  un  charme  aussi  étrange  que  pénétrant — ,  ont  dans  cette 
école  leurs  modèles  comme  ils  y  ont  certainement  leurs  maîtres,  leurs 
camarades  d'études  et  leurs  amis.  Ils  en  ont  porté  le  goût  en  France,  où 
il  était  étranger,  par  là  même  nouveau  et  d'autant  plus  remarquable, 
mais  ils  ne  l'ont  ni  inventé,  ni  développé,  ni  modifié;  ils  l'ont  répété 
seulement. 

Certes,  avant  de  venir  en  France,  ils  ont  nécessairement  travaillé 
dans  leur  pays;  c'est  même  à  cause  de  ces  premières  œuvres  qu'ils  ont 
dû  être  appelés  à  l'étranger,  mais  il  ne  semble  pas  qu'ils  aient  laissé,  ail- 
leurs que  dans  des  documents,  encore  inédits,  des  Iraces  de  leur  vie  ou 
de  leur  mérite.  Ki  à  Florence,  ni  aux  environs,  on  n'a  jusqu'à  présent 
rien  cité  d'eux,  et  rien  ne  paraît  en  subsister.  Le  Vasari,  qui  a  gardé  le 
souvenir  de  tant  d'artistes,  ne  connaît  pas  leur  nom,  qui  ne  passe  pas 
une  fois  sous  sa  plume,  et  depuis  lui  pas  un  biographe  italien  n'a  suppléé 
à  son  silence. 

Quand  on  y  rélléchit,  le  fait  n'est  pas  si  étonnant  qu'il  le  semble. 
Sauf  dans  des  cas  bien  rares,  celui  de  Poussin  par  exemple,  ce  ne  son^ 
as  les  grands  artistes,  ni  même  les  artistes  arrivés,  qui  s'expatrient.  Le 
Primatice  et  le  Piustici,  qui  font  exception,  ne  sont  venus  en  France 
que  parce  que  dans  leur  pays,  où  ils  n'étaient  pas  les  premiers,  malgré 
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leur  talent,  ils  n'étaient  pas  suffisamment  employés  à  cause  du  grand 
nombre  d'artistes  qui  ne  leur  permettait  pas  de  se  faire  jour  et  de  se 
produire  suffisamment.  11  n'y  a  pas  à  parler  de  Léonard,  venu  si  vieux 
qu'il  ne  pouvait  plus  travailler  que  comme  ingénieur;  mais  Michel-Ange, 
qui  dans  des  moments  de  trouble  a  pensé  à  venir  en  France  où  Fran- 
çois P''  l'appelait,  n'aurait  jamais  réalisé  ce  qui  n'était  qu'un  désespoir 
et  une  menace  ;  il  n'aurait  jamais  quitté  l'Italie,  où  il  était  le  premier. 
Quelques  architectes  français  ont,  depuis  un  siècle,  fait  en  Russie  des 
œuvres  considérables,  qu'ils  n'auraient,  au  milieu  des  compétitions  sans 
nombre  de  leurs  rivaux,  jamais  produites  en  France;  mais,  en  dehors  des 
voyages  plus  ou  moins  longs  et  de  séjours  momentanés,  entrepris  au  point 
de  vue  de  l'art,  ou  pour  l'exécution  d' œuvres  précises,  l'expatriation  des 
artistes  a  toujours  pour  cause  la  jeunesse  quelquefois,  mais  presque 
toujours  ou  la  gène,  ou  l'espérance  d'être  plus  occupé  et  de  devenir  plus 
célèbre  qu'on  ne  l'est,  La  nouveauté,  l'engouement  même  pour  ce  qui 
vient  du  dehors,  qu'on  est  toujours,  et  trop  souvent,  disposé  à  exa- 
gérer et  à  trouver  supérieur  à  ce  qu'on  a  sous  les  yeux,  sont  les  élé- 
ments de  succès  pour  ceux  qui  apportent  ainsi  un  goût  nouveau.  On  leur 
en  sait  gré,  on  leur  en  attribue  tout  le  mérite,  on  les  trouve  originaux  et 
supérieurs,  alors  qu'ils  ne  sont  le  plus  souvent  qu'un  pâle  reflet  et 
qu'une  copie  secondaire. 

Il  serait  faux  de  ne  pas  reconnaître  la  valeur  des  Juste  ;  elle  est 
réelle,  et  les  deux  premiers  ont  pris,  tenu,  mérité  même  une  grande 
place  en  France  ;  mais  il  faut  convenir  aussi  que  dans  une  certaine 
mesure  ils  rentrent  dans  la  loi  générale  qui  vient  d'être  rappelée.  Ce  sont 
des  Florentins  qui  ont  apporté  sur  la  Loire  et  dans  ce  panthéon  royal  de 
Saint-Denis,  où  ils  avaient  peut-être  déjà  travaillé,  sur  l'ordre  de 
Louis  XII,  à  des  tombeaux  qui  sont  de  son  temps  et  que,  sans  y  pen- 
ser, on  aurait  tort  de  vieillir  en  les  mettant  à  l'époque  de  ceux  en 
l'honneur  de  qui  ils  sont  élevés  —  ce  sont,  dis-je,  des  Florentins  qui  ont 
apporté  avec  eux  en  France  le  goût  de  leur  pays  dans  le  détail  de  l'orne- 
mentation architecturale;  ils  s'en  sont  même  toujours  souvenus  et  l'ont 
prolongé  bien  longtemps  après  le  moment  où  il  n'existait  plus  en  Toscane, 
mais  ce  ne  sont  pas  de  grands  Florentins.  Ils  ont  pu  servir  de  stimulant 
à  l'école  de  Tours  par  leurs  exemples,  mais  ils  n'ont  fait  qu'y  entrer  sans 
devenir  les  maîtres  de  cette  belle  et  forte  école,  formée  avant  eux  par  l'en- 
seignement et  par  les  œuvres  de  Michel  Colomb.  C'est  en  particulier  à  elle 
et  non  pas  à  eux  qu'il  faut  rapporter  le  Tombeau  des  Poncher  et  la  Vierge 
du  Louvre,  qu'on  a  voulu  leur  attribuer  et  dont  il  nous  reste  à  parler. 
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X"VI.  —  Tombeau  DES  Poncher.  —  Les  deux  belles  figures  couchées  de 
Louis  Poncher  et  de  sa  femme,  qui  sont  au  Louvre  l'un  des  honneurs 
du  musée  de  la  sculpture  française,  avaient  figuré  au  musée  de  Versailles 
après  avoir  été  au  musée  des  Petits-Augustins  '.  Elles  se  trouvaient  au- 
trefois à  Saint-Germain-FAuxerrois  de  Paris  dans  la  chapelle  bâtie  de 
1504  àJ505  -  par  Louis  Poncher,  Seigneur  de  Mancy,  de  Lesigny,  de  Nesle 
la  Gilberte  et  d'Angerville,  secrétaire  du  roi  et  général  des  finances .  h'Épita- 
phier  manuscrit,  récemment  acquis  pour  la  bibliothèque  de  la  Ville  de 
Paris,  constate  (I,  691),  que  cette  sépulture  «  où  sont  deux  figures  de  mar- 
bre couchées  »  était  dans  la  chapelle  Saint-Martin,  à  côté  de  l'épitaphe 
d'Anne  de  Thou,  c'est-à-dire  dans  la  seconde  chapelle  du  bas  côté  méri- 
dional du  chœur,  et  nous  devons  être  d'autant  plus  heureux  de  ce  détail 
précis  que  les  historiens  de  Paris  se  sont  comme  donné  le  mot  pour 
se  taire  sur  ce  monument.  Ni  Bonfons,  ni  Sauvai,  ni  Brice,  ni  Piganiol, 
ni  l'abbé  Lebeuf ,  ni  par  conséquent  tous  les  autres ,  n'en  ont  dit  un 
mot. 

Malheureusement  le  monument  n'est  pas  entier.  Une  partie  du  sou- 
bassement est  au  Louvre;  une  autre,  qui  devrait  bien  lui  être  réunie,  est 
encore  aux  Beaux-Arts,  et  c'est  d'après  ces  deux  fragments  que  M.  de 
Guilhermy,  dans  son  beau  recueil  des  Inscriptions  subsistantes  de  la 
France  du  V  au  xviu''  siècle,  a  donné  (I,  153)  l'épitaphe  latine  et  un 
sixain  latin  en  vers  élégiaques.  Il  résulte  de  l'inscription  que  Boberte 
est  morte  en  1520,  le  18  des  calendes  de  mai,  ou  le  14  avril,  et  que  Louis 
Poncher,  conseiller  du  roi,  trésorier  de  France  et  eques  auratus,  c'est-à- 
dire  ou  chevalier  de  Saint-Michel,  ou  plutôt  chevalier  de  l'ordre  romain 
de  l'Éperon  d'or,  est  mort  en  1521,  la  veille  des  nones  d'octobre,  soit  le 
six.  Il  est  remarquable  que  le  tombeau  leur  soit  élevé  par  leurs  parents  et 
leurs  amis,  sans  qu'il  soit  question  de  leurs  enfants,  dont  quelques-uns 
vivaient  certainement  à  cette  époque  ;  mais  ce  qui  nous  intéresse,  c'est 
que  la  date  de  1521  nous  prouve  que  le  tombeau  est  postérieur  et 
qu'il  a  été  fait  entre  1521  et  1530. 

Le  fragment  du  soubassement  conservé  au  Louvre  est  en  marbre  et, 
quoique  plus  sale  et  plus  gris,  du  même  marbre  que  les  figures,  qui  ne 
sont  nullement  en  albâtre  de  Lagny.  Mais  il  y  a  sur  lui   une  remarque 


1 .  Livret  de  M.  Barbet  de  Jouy,  n"»  87,  88  et  88  bis  ;  musée  de  Versailles,  n<"  201  et 
202;  Livrets  des  Petits-Augustins,  n°  96. 

2.  Troclie,  Annales  archéologiques,  XII,  '1852,  p.  332-4. 
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plus  importante  à  faire  :  il  se  compose  de  l'inscription  et,  à  sa  droite,  de 
deux  niches  entre  deux  pilastres  ornés  d'une  file  de  légères  arabesques 
attachées  à  une  cordelette  suspendue  à  un  anneau.  Gomme  le  pilastre  de 
droite  retourne  et  se  trouvait  à  l'angle,  il  ne  manque  à  gauche  qu'une 
niche;  c'était  donc  l'un  des  petits  côtés  du  tombeau,  et  le  sixain  devait  se 
trouver  en  pendant  sur  l'autre  petit  côté.  En  même  temps  —  bien  que 
M.  Lenoir  '  parle  de  cinq  statuettes  et  dise  les  avoir  rétablies  d'après  un 
dessin  fait  par  lui  deux  ans  avant  la  démolition  du  tombeau  ^,  —  je  doute 
fort  que  la  petite  statuette,  d'un  marbre  tout  différent  et  très-blanc,  et  qui 
représente  soit  la  Religion,  soit  plutôt  une  Vertu  avec  une  sorte  de  long 
bourdon,  vienne  du  monument  des  Poncher.  D'un  côté  elle  est  d'un  style 
rond  un  peu  postérieur,  de  15ZiO  à  1550  par  exemple  ;  de  l'autre  la 
niche  est  revêtue  intérieurement  de  trois  plaques  de  vert  antique  qui  doi- 
vent être  une  addition  de  M.  Lenoir  ;  le  cul-de-four  de  la  niche  étant 
demi-circulaire,  la  niche  devait  avoir  la  même  forme. 

Quant  aux  statues,  elles  sont  malheureusement  fort  abîmées  par 
l'humidité,  qui  en  a  corrodé  les  surfaces  à  la  façon  du  verre  qu'on  craquelé 
en  reliefs  par  l'immersion  dans  l'eau  froide  avant  qu'il  soit  lui-même 
complètement  refroidi.  Est-ce  le  résultat  des  intempéries  extérieures, 
auxquelles  elles  ont  pu  être  exposées  entre  la  destruction  du  musée 
des  Petits-Augustins  et  leur  transport  à  Versailles?  Il  se  pourrait 
que  ce  travail  se  fût  déjà  fait  à  Saint-Gerniain-l'Auxerrois.  L'humi- 
dité, même  intérieure,  suffit  à  produire  cet  effet,  et,  à  ce  propos,  il  serait 
bien  important  pour  les  collections  du  Louvre  de  faire  des  caves  pour 
assainir  les  rez-de-chaussée  consacrés  à  la  sculpture;  les  marbres,  même 
les  antiques,  y  souffrent  certainement  d'une  humidité  qui,  à  la  longue, 
pourrait  devenir  véritablement  dangereuse.  Pour  les  statues  des  Poncher, 
le  travail  de  craquelure  de  la  surface,  qui  est  ancien,  n'est  pas  égal.  Le  mari 
a  plus  souffert  que  lafemme,  et  toutes  les  parties  ne  sont  pas  également 
atteintes  ;  certaines  sont  même  intactes,  ce  qui  ferait  croire  que  le  mal 
date  de  la  chapelle  funéraire.  L'eau,  qui  fouette  et  qui  s'écoule,  cause 
moins  de  dégâts  qu'une  humidité  qui  se  dépose  et  agit  bien  plus  long- 
temps. 

Malgré  ce  malheur,  rien  de  plus  beau,  rien  de  plus  simple  aussi  que 
ces  deux  figures,  dont  l'exécution,  quand  elle  avait  encore  sa  fleur,  devait 

\.  Musée  des  Monuments  français,  III,  1802,  p.  49-50. 

2.  Il  l'avait  complété  par  un  chambranlo  en  pierre  de  Caen  ardoisée,  venant  de  la 
porte  de  la  chapelle  de  Gaillon,  et  couronné  par  la  coquille  d'une  des  fenêtres  du  môme 
château.  {^Ibidem.) 
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être  aussi  parfaite  que  celle  du  Chabot.  Aucun  mouvement  dans  la  pose  ; 
tous  deux  sont  couchés  sur  le  dos,  la  tête  droite,  les  mains  jointes  et 
dressées  sur  la  poitrine.  C'est,  comme  ligne,  une  merveille  d'élégance 
que  les  jambières  de  Louis  de  Poncher,  et  rien  ne  prouve  mieux  qu'un 
habile  homme  peut,  avec  la  rigidité  métallique  d'une  pièce  d'armure,  faire 
de  la  sculpture  admirable.  Rien  de  plus  beau  que  la  simplicité  des  plis 
de  sa  cotte,  armoriée  d'un  chevron,  chargé  en  chef  d'une  tète  de  More 
bandée  et  accompagné  de  trois  coquilles,  posées  deux  et  une.  C'était  au 
reste  un  bienheureux  motif  d'ornementation  que  de  faire  ainsi  intervenir 
les  armoiries,  et,  soit  dit  en  passant,  c'est  là  l'explication  des  costumes 
du  moyen  âge  dans  lesquels  non-seulement  les  membres,  mais  même  le 
buste,  pouvaient  être  vêtus  de  couleurs  différentes,  ce  qui  semble  étrange 
au  premier  abord.  Quand  la  broderie  ne  figurait  pas  les  pièces  posées  sur 
le  champ  de  l'écUjles  teintes  des  étoffes  figuraient,  parleur  juxtaposition 
contrastée,  les  couleurs  et  les  émaux  comme  les  partitions  du  champ  de 
de  l'écu. 

Il  n'en  n'est  pas  de  même  pour  la  statue  de  la  femme  ;  c'est  le 
petit  chien  sur  lequel  posent  ses  pieds, —  heureuse  et  habituelle  manière 
de  dissimuler  les  plis  confus  de  l'ouverture  inférieure  delà  robe  affaissée 
par  la  position  horizontale  —  qui  tient  entre  ses  pattes  son  écu  losange, 
parti  au  un  de  Poncher  et  au  deux  de  Legendre,  une  fasce  accompagnée 
de  trois  bustes  de  filles  chevelés. 

La  pose  est  la  même  que  celle  du  mari;  les  mains  sont  jointes  de 
même  ;  la  tête  est  posée  aussi  régulièrement  sur  le  coussin  plat,  recouvert 
sur  les  deux  côtés  de  deux  pièces  carrées  d'une  riche  étoffe  rejointes 
par  un  lacet  passé  dans  les  deux  rangs  d'oeillères.  Un  chapelet  est 
attaché  à  la  ceinture,  et  la  coiffe  rappelle  encore  celle  de  la  fin  du 
xv^  siècle.  Au  premier  abord  il  semblerait  que  ce  fût  un  vêtement  de 
bourgeoise;  ce  serait  une  erreur  de  le  croire.  Ce  n'est  ni  de  la  bure,  ni 
aucune  autre  étoffe  commune,  mais  une  étoffe  de  soie  épaisse  et  unie. 
Son  mari  est  sous  sa  cotte,  couvert  de  son  armure  complète;  elle  n'est 
pas  habillée  moins  richement  que  lui,  et,  dans  les  miniatures  de  son  livre 
d'heures,  la  reine  Anne  de  Bretagne  n'a  pas  un  autre  costume  que 
Pioberte.  Le  sculpteur,  qui  a  brodé  des  plus  élégants  ramages^  le  coussin 
placé  sous  la  tête,  a  préféré  ne  pas  charger  de  détails  les  beaux  plis  de 
la  robe,  mais  il  n'a  nullement  fait,  comme  on  pourrait  le  penser,  un  cos- 
tume humble,    ou  même  presque  populaire.   Les  contemporains  ne  s'y 

t.  Excepté  sur  uneportion  du  coin  droit,  laissé  inachevé;  probablement  parce  qu'à 
cause  de  la  position  du  tombeau  celte  partie  ne  se  voyait  pas. 
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trompaient  certainement  pas  ;  c'était  pour  eux  une  étoffe  unie,  mais  de 
la  plus  grande  richesse  comme  tissu  et  comme  couleur.  En  même  temps, 
par  l'absence  de  détails  ornementés,  ce  parti  pris  de  simplicité  laisse  à 
la  statue  une  profondeur  d'unité,  de  largeur  et  de  tranquillité  qui  arrête 
et  qui  retient.  Rien  de  plus  prenant  que  cette  figure  immobile,  où  tout 
le  vêtement  mène  à  la  tête,  dont  le  calme  et  la  pureté  sont  indicibles. 
Personne  ne  voit  cette  figure  sans  l'admirer,  mais  l'art  y  est  si  bien 
caché,  elle  est  si  parfaitement  naturelle,  qu'elle  n'est  pas  mise  à  son  rang 
et  qu'on  n'en  parle  pas  autant  que  de  statues  bien  moins  belles,  mais 
plus  frappantes  par  leur  mouvement  ou  par  un  détail  tout  personnel 
qui  les  fixe  dans  la  mémoire  et  sert  à  les  caractériser.  Il  semblerait  que 
tout  le  monde  en  fît  autant  ;  rien  n'est  plus  faux.  Personne  autre  n'a 
fait  la  figure  de  Roberte  Le  Gendre.  C'est  une  des  plus  belles  choses  du 
Louvre;  c'est  un  chef-d'œuvre  en  soi,  et  celui  qui  l'a  modelé  et  taillé 
est  absolument  un  grand  sculpteur. 

On  ignorera  peut-être  toujours  son  nom,  mais  il  ne  peut  pas  y  avoir 
de  doute  sur  l'école.  Cela  est  français  au  premier  chef;  cela  procède  de 
toute  la  sculpture  de  notre  moyen  âge  avec  un  degré  de  perfection  de 
plus,  mais  en  restant  dans  la  môme  ligne  et  dans  le  même  sentiment. 
Que  l'on  se  reporte  par  la  pensée  aux  monuments  funéraires  de  la  même 
époque  à  Florence,  ou  plutôt  à  la  période  antérieure,  et  l'on  sera  saisi  de 
la  différence  profonde.  Rien  ne  rappelle  l'école  de  Donatello,  deVerrochio 
ni  des  autres  ;  on  n'y  trouverait  j^as  de  gisants  de  cette  sorte,  tandis 
qu'en  France  ils  sont  la  règle.  En  même  temps  ce  n'est  ni  trapu,  ni 
court  et  robuste  comme  l'école  Bourguignonne;  ce  n'est  ni  élégamment  joli 
et  un  peu  affecté  comme  l'école  Troyenne.  Ce  calme,  cette  pureté,  cette 
douceur,  cette  grandeur  en  même  temps  sont  de  l'école  de  Michel 
Colomb,  c'est-à-dire  de  l'école  de  Tours,  et  il  n'y  a  qu'une  sculpture  à 
côté  de  laquelle  on  pourrait  mettre  celle-ci,  le  tombeau  du  duc 
François  I"  à  Nantes. 

J'oubliais  qu'on  l'attribue  aux  Juste.  Émeric  David,  qui  les  croyait 
Français  et  Tourangeaux,  l'a  dit  expressément^  Lenoir  l'avait  dit  avant 
lui,  mais  d'une  façon  bien  moins  affirmative  :  «  A  cette  époque  les  sta- 
tuaires s'occupaient  seulement  des  vérités  de  la  nature  et  la  rendaient  dans 
sa  simplicité.  Il  y  avait  à  Tours  un  sculpteur  nommé  Juste,  qui  vers  ce 
temps  a  exécuté  beaucoup  de  tombeaux  de  ce  genre  de  travail  ;  mais , 
comme  il  ne  les  a  point  signés,  on  n'a  que  des  notions  très -vagues  sur 
ses  productions.  »  Rendre  la  simplicité  de  la  nature  avec  cette  supériorité 

^.  Histoire  de  la  SculpUire  française,  p.  143. 
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maîtresse  n'est  chose  ni  si  facile  ni  si  commune  qu'il  le  semblait  à  Lenoir, 
mais  il  faut  retenir  de  son  opinion  cette  remarque  que  lui  aussi  il  a 
pensé  à  l'École  de  la  Loire. 

Il  y  a  même  une  raison  matérielle  de  penser  à  Tours,  c'est  l'origine 
delà  famille  Poncher^  Elle  était  illustre  auxvi'=  siècle;  Etienne  Pencher, 
évêque  de  Paris,  puis  archevêque  de  Sens  et  Garde  des  Sceaux  de  1512 
à  Ibih,  etFrançois  Pencher,  évêquede  Paris,  par  la  résignation  d'Étiennr , 
depuis  1519  jusqu'en  1532,  étaient,  le  premier,  frère,  le  second,  fils  de 
notre  Louis  Poncher,  et  ils  ne  doivent  pas  être  étrangers  à  l'édification 
de  son  tombeau.  Mais  il  faut  remonter  plus  haut.  Si  Martin,  le  père  de 
Louis,  était  Elu  des  Aides  de  Paris,  son  grand'père  et  son  arrière-grand- 
père,  tous  deux  nommés  Jean,  ont  été  l'un  après  l'autre  Gardes  de  la 
Monnoye  de  Tours,  où  on  connaît  le  premier  à  la  date  de  li22  et  le  second 
à  celle  de  1447.  L'origine  et  les  attaches  de  la  famille  sont  donc  pro- 
fondément tourangelles;  cela  est  remarquable  alors  qu'on  n'en  aurait 
pas  besoin  pour  que  le  monument  même  fasse  penser  à  l'Ecole  de 
Tours. 

Mais  les  Juste  ont  aussi  demeuré  et  travaillé  à  Tours  ;  le  rapproche- 
ment leur  convient  donc  aussi  bien  qu'aux  élèves  de  Colomb,  à  coup 
sûr;  mais  l'œuvre  des  Juste  est  italienne  comme  eux,  et  la  statue  est 
française.  Les  seize  statues  du  tombeau  de  Louis  XII  sont  pleines  d'iné- 
galités, de  faiblesses,  de  maladresses  même  dans  le  détail.  Rien  de  sem- 
blable dans  les  statues  des  Poncher  ;  c'est  la  sûreté  et  l'unité  mêmes.  Les 
statues  certaines  des  Juste  sont  toujours  incomplètes;  celle  de  Roberte 
Legendre  est  la  perfection.  Elle  a  toute  la  force  de  la  tradition  sculptu- 
rale de  notre  moyen  âge  au  service  d'unepensée  et  d'une  main  nouvelles, 
qui  lui  ajoutent  un  sentiment  personnel  encore  plus  profond.  Ne  fût-elle 
pas  de  l'Ecole  de  Tours,  ne  fût-elle  même  pas  française,  elle  n'en  serait 
pas  davantage  l'œuvre  des  Juste. 


XVII.  —  Là  Vierge  du  Louvre.  —  Pour  la  Vierge  du  Louvre,  qui  a  été 
la  cause  et  le  point  de  départ  de  cette  étude,  et  à  laquelle  je  finis  par 
arriver,  la  chose  est  encore  plus  claire  s'il  est  possible;  elle  est  absolu- 
ment dans  le  sentiment  de  l'école  de  Michel  Colomb. 

Elle  a  été  cédée  au  Louvre  par  M.  Charles  Timbal,  peintre  doublé 
d'un  fin  connaisseur,  qui  a  plus  d'une  fois  rapporté  d'Italie  des  marbres 
exquis  des  quatro-centistes  de  Florence,  et  il  faut  lui  en  avoir  d'autant 

1.  Père  Anselme,  VI,  449. 
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plus  de  reconnaissance  qu'il  l'aurait  certainement  mieux  vendue  à 
l'étranger.  11  l'avait,  m'a-t-on  dit,  trouvée  à  Paris  cjiez  un  marchand  de 
curiosités,  mais  elle  venait  à  celui-ci  du  château  d'OIivet,  près  d'Orléans, 
et  elle  y  devait  être  depuis  les  dispersions  de  la  première  Révolution,  car 
une  statue  de  cette  importance  vient  certainement  d'une  église. 

Elle  est  grande  comme  nature  et  elle  est  en  beau  marbre  saccharin, 
deux  circonstances  considérables.  On  citerait  certainement  quelques 
exemples  de  Vierges  en  marbre  avant  la  fin  du  xv°  siècle,  mais  elles  n'en 
sont  pas  moins  relativement  rares  ;  le  marbre  était  plutôt  réservé  aux 
effigies  funéraires  des  rois  ou  des  grands,  et  les  statues  décoratives  des 
personnes  diverses ,  aussi  bien  que  des  saints ,  étaient  le  plus  habi- 
tuellement en  pierre;  notre  Yierge  a  donc  par  là  une  valeur  excep- 
tionnelle. 

D'où  vient-elle?  car  aux  environs  d'OIivet,  ce  n'est  qu'une  épave  de 
la  tourmente  révolutionnaire,  et,  si  elle  doit  ne  provenir  que  des  bords 
de  la  Loire,  elle  peut  être  venue  de  plus  loin  que  d'Orléans.  Beauvais  de 
Préau,  qui  a  enregistré  avec  soin  les  sculptures  et  les  tableaux  de  ses 
églises  S  n'aurait  pas  manqué  de  la  citer.  Il  serait  plus  naturel  de  penser 
qu'elle  vient  de  Tours,  moins  décrit  qu'Orléans,  et  où  les  églises  étaient 
à  la  fois  plus  nombreuses,  plus  importantes  et  ornées  plus  somptueuse- 
ment. Thibaut  Lepleigney  qui,  dans  sa  Décoration  du  pays  de  Touraine-, 
cite  à  Saint-Saturnin  de  Tours  un  bas-relief,  chef-d'œuvre  de  Michel 
Colomb  qui  représentait  la  mort  de  la  Vierge,  ne  dit  malheureusement 
rien  de  Notre-Dame-la-Riche,  de  laquelle  on  penserait  facilement  que 
notre  statue  pourrait  provenir. 

Elle  est  en  somme  très-bien  conservée,  mais  on  peut  douter  qu'elle 
fût  à  l'intérieur;  les  autels  de  la  fin  du  xV  siècle,  avec  leurs  habitudes 
de  retable,  ne  comportaient  guère  une  statue  de  cette  dimension.  On  peut 
remarquer  que  la  plinthe,  ou  mieux,  comme  on  disait  au  xvii''  siècle,  la 
terrasse  de  la  statue  monte  légèrement  d'avant  en  arrière  ;  le  bas  de  la 
statue  était  donc  sensiblement  au-dessus  de  l'œil ,  et  ce  petit  artifice 
permettait  d'en  voir  les  pieds  qui  autrement  eussent  été  cachés.  On  la 
supposerait  plutôt  à  l'extérieur,  posée  sur  le  trumeau  qui  sépare  les 
deux  vantaux  de  la  grand'porte  et  sous  un  dais  en  pinacle  très-ouvragé. 
Ce  qui  le  ferait  supposer  d'autant  plus,  c'est  que  la  partie  supérieure, 
sans  doute  protégée  par  le  dais  et  mieux  encore  par  les  voussures  de 
l'arcature  de  la  porte,  est  intacte,  comme  toute  la  partie  postérieure. 

\ .  Dans  ses  notes  sur  PoUuche,  Essais  historiques  sur  Orléans,  1778,  in-S". 
2.  Publiée  en  454'1  et  réimprimée  en  4861  par  le  prince  Galitzin. 
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Elle  n'est  dépolie  et  comme  lavée  par  la  pluie  que  depuis  le  ventre  jus- 
qu'en bas  ;  il  est  même  à  noter  que  les  plis  de  son  manteau  sont  à  droite 
moins  rongés  qu'à  gauche,  ce  qui  tiendrait  cà  faire  croire  que  la  pluie 
venait  habituellement  de  ce  côté-là. 

Débarrassons-nous  d'abord  de  quelques  remarques  incidentes.  Cer- 
taines parties  étaient  coloriées;  les  cheveux  étaient  légèrement  dorés,  et 
la  ceinture,  que  son  étroitesse  montre  être  une  bande  de  cuir  et  qui  est 
assujettie  par  une  boucle  très-simple,  était  bleue,  comme  aussi  tout  le 
voile,  dont  la  couleur  était  seulement  plus  pâle.  Enfin  ce  voile,  ramené 
sur  le  manteau,  est  agrafé  par  un  fermail  plat  et  rond  sur  lequel  est  un 
monogramme.  Il  est  impossible  d'y  voir  la  signature  du  sculpteur,  qui 
ne  se  serait  pas  permis  de  la  mettre  sur  la  poitrine  de  la  Vierge;  mais  il 
n'est  pas  pour  cela  plus  clair.  Il  est  composé  d'un  M,  d'un  A  qui  s'ap- 
puie sur  le  jambage  gauche  et  sur  la  première  ligne  diagonale  de  l'M, 
d'un  0  qui  porte  sur  l'M  tout  entier,  et  d'un  R  extérieur  qui  s'appuie  sur 
le  jambage  droit.  Dans  les  quatre  lettres  on  ne  peut  pas  voir  l'abréviation 
de  ORAMVs;  elles  donnent  exactement  amor,  qui  serait  possible  s'il  n'était 
pas  bien  inusité.  On  pourrait  enfin,  mais  sans  rien  affirmer,  proposer, 
parce  que  la  lettre  M  paraît  dominante,  l'invocation  o  maria,  dont  l'I 
peut  être  formé  par  l'un  des  deux  jambages  extérieurs  de  l'M. 

L'enfant  divin,  dont  les  petits  cheveux  sont  tout  frisés,  est  gras  et 
souriant.  Il  est  nu,  et  a  le  bas  du  corps  entouré  d'une  draperie  dont  il 
tient  un  bout  de  la  main  droite  et  un  autre  de  la  gauche,  dans  laquelle 
est  en  même  temps  la  fine  extrémité  des  coins  du  voile  passés  dans  une 
olive  au-dessous  du  fermail.  Malgré  l'heureuse  naïveté  de  la  pose,  l'ex- 
pression, plus  enfantine  que  divine,  n'a  pas  la  valeur  de  celle  de  la 
Vierge,  et  les  petits  pieds  en  particulier  sont  plutôt  maladroits. 

Au  contraire  la  Vierge  est  tout  entière  très-belle,  aussi  bien  de  visage 
que  de  vêtements.  Sous  le  voile,  qui  est  ramené  sur  la  poitrine,  les  che- 
veux, plats  et  tombant  jusqu'au  cou,  sont  roulés  de  manière  à  ce  que  leurs 
extrémités  se  relèvent  et  soient  rattachés  sur  la  tête;  c'est,  comme  on 
voit,  la  moindre  coiffure  possible.  De  côté,  les  plis  de  ce  voile  forment 
cette  sorte  de  poire  allongée  si  fréquente  dans  Léonard  et  dans  Pérugin. 
La  robe,  un  peu  lâche  et  dont  le  bord  supérieur  est  à  gauche,  a  sur  la 
poitrine  une  fente  fermée  par  des  boutons  qui  sont  au  bout  d'une  petite 
lanière.  Les  souliers  sont  simples,  ronds  et  à  semelles  épaisses.  Quant  au 
manteau ,  dont  sa  main  gauche  relève  le  pan  de  sorte  que  sa  robe  en  est 
presque  entièrement  couverte,  il  tombe  à  gauche  de  la  statue  jusqu'à 
terre  de  manière  à  ne  pas  laisser  se  faire  de  trous  et  à  donner  de  la  lar- 
geur et  comme  de  la^base  à  l'ensemble  de  la  figure.  Tout  le  parti  des 
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plis  larges  de  ces  belles  étoffes  de  laine  que  plus  tard  Pilon  a  abandonnées 
pour  les  plis  cassés  et  chiffonnés  de  la  soie,  est  d'une  beauté  tranquille 
et  chaste  qui  s'harmonise  avec  l'expression,  grave  malgré  sa  jeunesse  et 
sa  candeur,  delà  jeune  mère.  Le  sculpteur  n'y  a  pas  cherché  les  finesses 
aristocratiques.  Les  mains  sont  belles  et  élégantes,  mais  un  peu  fortes; le 
visage,  un  peu  plat,  est  large  et  plein,  le  front  haut,  les  yeux  un  peu 
écartés,  et  l'on  trouve  ce  même  type  aussi  bien  dans  l'une  des  Vertus  du 
Tombeau  de  Nantes  que  dans  les  jeunes  filles  des  campagnes  de  la  Loire. 
Le  sculpteur  n'y  a  ajouté  que  l'expression  respectueuse  d'amour  grave 
pour  l'Enfant-Dieu.  Il  a  même  indiqué  ce  sentiment  de  respect  d'une 
façon  bien  charmante;  les  mains  de  la  Vierge  ne  touchent  pas  la  chair 
du  bambino,  mais  le  linge  seulement  qui  entoure  le  bas  de  son  corps  et 
la  partie  du  manteau  dont  elle  a  fait  un  coussin  pour  ses  pieds.  La  déli- 
catesse de  l'intention  est  là  bien  formelle,  bien  volontaire,  et  il  faut  la 
signaler  parce  que,  lorsque  le  même  résultat  se  produit,  il  n'est  le  plus 
souvent  que  l'effet  du  hasard. 

Enfin,  j'allais  oublier  de  faire  une  dernière  remarque  matérielle.  On 
porte  aussi  bien  un  enfant  sur  un  bras  que  sur  l'autre,  mais,  avec  l'ha- 
bitude de  se  servir  du  bras  droit  et  par  suite  de  conserver  la  liberté 
pour  agir  ou  pour  se  défendre,  il  est  bien  plus  ordinaire  de  porter  un 
enfant  sur  le  bras  gauche;  presque  toutes  les  Vierges  à  l'Enfant  sont  dans 
ce  cas.  Ici,  par  exception,  le  sculpteur  a  pris  le  parti  opposé  et  a  mis 
l'enfant  sur  le  bras  droit.  L'intention  est-elle  autre  que  pittoresque?  La 
place  et  l'exposition  de  la  statue,  qui  pouvait  faire  que  l'enfant  fût  ainsi 
mieux  éclairé  et  ne  se  plongeât  pas  lui-même  dans  l'ombre,  en  ont  peut- 
être  été  la  seule  cause,  mais  il  fallait  au  moins  signaler  cette  déviation 
aux  habitudes  ordinaires  de  la  statuaire  dans  ce  sujet. 

11  n'y  a  là,  du  reste,  en  soi  ni  défaut,  ni  mérite,  et  cela  est  en  dehors 
de  la  beauté  de  la  statue.  Ce  qui  est  sûr,  c'est  qu'elle  est  d'un  maître. 
Avant  sa  glorieuse  vieillesse  sous  Louis  XII,  Michel  Colomb  avait  fait  bien 
des  œuvres,  et  de  belles  œuvres,  qui  avaient  répandu  son  nom  d'une 
façon  pour  lui  d'autant  plus  honorable  qu'au  moyen  âge,  même  finissant, 
le  nom  du  plus  grand  artiste  ne  sortait  guère  des  limites  de  sa  pro- 
vince et  s'éteignait  avec  lui.  La  Vierge  du  Louvre  est-elle  une  de  ces 
œuvres  inconnues  de  Michel  Colomb?  Il  n'est  pas  possible  de  l'affirmer, 
mais  il  faut  dire  que  rien  n'en  est  aussi  près.  Si  elle  n'est  pas  de  lui, 
elle  est  inspirée  par  lui,  elle  sort  de  son  école,  elle  est  née  sous  ses 
yeux,  et  l'élève  qui  l'a  produite  est  digne  du  maître. 

Je  reçois  àpropos  de  cette  figure  une  lettre  de  notre  collaborateur  et 
ami,  M.  Courajod.  On  va  voir  que  je  n'ai  qu'à  en  faire  part  à  nos  lecteurs  : 
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51  on  cher  confrère, 

En  vous  parlant  dernièrement  de  vos  articles  sur  la  sculpture  des  Juste  à  propos 
de  la  Vierge  récemment  acquise  par  le  Louvre,  je  vous  disais  que  notre  Vierge  avait 
une  sœur  et  qu'on  pouvait  la  voir  dans  la  sacristie  de  la  paroisse  Notre-Dame  à 
Versailles.  Depuis  je  n'ai  pas  cessé  de  penser  au  problème  dont  j'attends  de  vous  la 
solution,  et  je  ne  veux  pas  vous  laisser  terminer  votre  dernier  article  sans  vous  si- 
gnaler un  petit  document  découvert  par  moi  sur  cette  seconde  statue. 

Puisqu'on  ne  sait  rien  encore  sur  la  provenance  de  la  première  avant  qu'elle  ornât 
le  château  moderne  d'Olivet,  je  me  suis  mis  à  chercher  ce  qu'on  pouvait  savoir  sur  la 
provenance  de  celle  de  Versailles,  incontestablement  de  la  même  école,  sinon  de  la 
même  main.  Piganiol  dans  la  Description  de  Paris  et  de  ses  environs  {'\7ô5,  tome  IX, 
p.  490)  ne  signale  pas  l'existence  de  ce  marbre  dans  l'église  de  Versailles.  Même 
silence  dans  les  autres  guides.  En  effet,  la  statue  n'entra  à  Notre-Dame  qu'en  18'I5, 
sur  la  demande  du  curé  de  la  paroisse,  qui  la  fit  tirer  des  magasins  de  la  Direction 
générale  des  Musées. 

Denon,  consulté  sur  cette  demande,  répondit,  la  veille  de  sa  démission,  le  7  oc- 
tobre '1815,  au  Comte  de  Pradel,  Directeur  général  de  la  Maison  du  roi  :  «  Monsieur 
le  Comte,  j'ai  reçu  la  lettre  que  vous  m'avez  fait  l'honneur  de  m'écrire  pour  me 
demander  si  la  statue  de  la  Vierge  et  les  bas-reliefs  des  douze  Apôtres  qui 
sont  en  dépôt  dans  le  musée  de  Versailles  sont  des  objets  de  prix  et  s'il  peut  résulter 
de  leur  cession  une  perte  réelle  pour  le  Musée  de  la  Couronne.  Mon  observation  sur 
le  prêt  que  demande  l'église  de  N.-D.  de  Versailles  ne  portait  que  sur  la  réclamation 
que  pourrait  en  faire  un  jour  l'ancienne  Académie  de  Peinture.  Quant  à  la  valeur  de 
ces  objets,  je  dois  vous  dire  que,  lorsqu'ils  ont  été  ordonnés,  ils  ont  du  coûter  beau- 
coup, maisqu'ils  ne  peuvent  jamais  être  d'aucune  utilité  pour  le  Musée  de  la  Couronne.» 

En  conséquence,  le  14  octobre  ISIo,  M.  de  Lauzan,  l'un  des  Conservateurs  du 
Musée  royal  de  Versailles,  reçut  l'ordre  suivant  :  «  J'ai  l'honneur  de  vous  prévenir, 
Monsieur,  que  M.  le  Comte  de  Pradel  vient  d'autoriser  la  remise,  à  titre  de  dépôt,  à 
l'église  N.-D.  de  Versailles  d'une  statue  de  la  Vierge  en  marbre  et  de  douze  médail- 
lons représentant  les  douze  xApôtres,  provenant  de  l'ancienne  Académie,  et  qui  sont 
dans  les  magasins  du  Musée  de  Versailles.  M.  le  Comte  de  Pradel  me  charge,  Jlon- 
sieur,  de  vous  prévenir  que  vous  pouvez  remettre  les  objets,  sur  récépissé  motivé,  à 
M.  de  Bard,  administrateur  de  cette  église.  Veuillez,  je  vous  prie.  Monsieur,  mettre  de 
suite  cet  ordre  à  exécution.  » 

Je  trouve  bien  dans  Guérin  [Descripiion  de  l'Académie^  )  mQaWon  des  douze 
Apôtres  qui  étaient  des  morceaux  de  réception,  mais  je  ne  sache  pas  que  l'ancienne 
Académie  ait  jamais  possédé  dans  ses  salles  autre  chose  que  des  antiques,  moulés  ou 
copiés,  et  des  sculptures  des  xvi''  et  xviii'  siècles.  Denon  a  dû  se  tromper  sur  la  pro- 
venance de  la  Vierge.  A-t-il  voulu  dire  que  cette  statue  avait  appartenu  à  l'ancienne 
Académie  de  Saint-Luc  ?  Celle-ci  ava'it  sans  doute  une  chapelle  qui  était  assez  bien 

1.  P  "2  et  73.  Méitailles  de  saint  Luc  par  Haon  et  de  saint  Jacques  le  mineur  par  Jacques  Ckriov.  — 
p.  76,  saint-Marc  par  Marc  Arcis  —  p.  77  saint-Bartiielemy,  par  Louis  le  Comte  et  saint  Jean-Baptiste  par 
Thomas  Regnaulclin  —  p.  78  saint  Pierre  par  LeÇDOS  —  p  91  saint  Jérôme  par  Anselme  Flamen  —p.  92 
saint  Matliieu  par  Bourderelle  et  saint  Thomas  par  Phitberl  Viijhier.  —p.  95  saint  Jude  piLi  Philippe 
Magnicr  —  p.  96  saint  Jean  l'Évangéliste  par  Pion-e  Mazeline  —  p.  103  saint  Jacques  le  majeur  par  Jean 
Lenard  Herrard. 
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décorée,  dil  le  Diction7iaire  de  Hurtaut  et  Magny  (1779);  mais  dans  la  description 
qu'il  en  donne  il  n'est  pas  question  de  Vierge  en  marbre.  Comment  cette  Vierge  était- 
elle  entrée  dans  les  magasins  de  Versailles  ?  Voilà  ce  que  je  n'ai  pas  encore  pu  décou- 
vrir ;  vous  le  savez  peut-être.  En  tout  cas  c'est  déjà  quelque  chose  que  de  savoir  oi^i 
il  faut  chercher. 


Est-il  besoin  de  dire  que  j'ai  été  voir  la  Vierge  de  Versailles  ? 
M.  Courajod  a  raison  ;  elle  est  de  l'École  de  la  Loire,  un  peu,  mais 
très-peu  postérieure,  mais  elle  n'est  pas  de  la  même  main.  Au  premier 
coup  d'œil  ce  sont  les  ressemblances  qui  saisissent,  le  terrain  est  de  même 
légèrement  en  pente  ;  le  soulier  est  rond  de  la  même  manière;  les  plis 
du  manteau  sont  aussi  simples;  l'enfant  est  de  même  sur  le  bras  droit, 
et  la  tête  de  la  Vierge  est  aussi  celle  d'une  fille  de  la  Loire.  Ensuite 
on  voit  les  dilTérences  et  les  infériorités.  La  tête  est  seulement  calme  et 
n'a  pas  d'expression.  Si  les  plis  de  la  partie  inférieure  sont  larges,  ils 
sont  minces  dans  tout  le  vêtement,  qui  est  inutilement  compliqué;  ainsi 
les  manches  de  la  robe  sont  bouillonnées  et  boutonnées  tout  le  long 
de  l'avant-bras,  avec,  au  poignet,  des  manchettes  tuyautées  et  rabattues, 
et  les  deux  bouts  du  voile,  réunis  sur  la  poitrine  et  dont  l'enfant  tient 
de  même  un  des  côtés,  ont  trop  d'épaisseur  et  d'importance.  De  plus, 
ce  qui  est  bien  autrement  grave,  le  hanchement  est  bien  plus  sensible, 
tellement  même  que  le  buste  trop  court  semble  presque  ne  pas  être 
d'aplomb  sur  le  corps.  L'enfant  est  tourmenté  et  mauvais,  d'une  ligne 
désagréable  ;  la  pose  des  mains  de  la  Vierge  semble  la  même,  mais  sa 
gauche  tient  l'un  des  pieds  nus  du  bambino.  Le  meilleur  est  la  tête  de 
la  Vierge,  jeune  et  charmante,  dont  les  cheveux  légers,  ni  droits,  ni 
frisés,  ni  ondes,  sont  crépelés  avec  beaucoup  de  grâce. 

En  réalité  ce  n'est  pas  une  copie,  mais  c'est  une  imitation  évidente 
de  la  figure  du  Louvre,  faite  dans  l'école,  et  postérieurement,  mais  par 
un  véritable  élève,  qui  ne  s'est  pas  rendu  compte  des  délicatesses  et 
des  simplicités  du  vieux  maître,  et  qui  en  ajoutant  des  détails  et  du  mou- 
vement, a  cru  mieux  faire  et  a  moins  bien  fait. 

ANATOLE     DE    MONTAIGLON. 


LES  GRAVEURS  CONTEMPORAINS 


JULES    JACQUEMART' 


{Suite   et  fin.) 


L  ne  nous  reste  plus  à  cataloguer  et  à 
décrire  que  les  compositions  gravées 
d'après  nature,  les  compositions  d'orne- 
ments et  les  portraits.  Si  ces  séries  n'ont 
pas  moins  d'intérêt  que  les  autres,  elles 
ont  cependant  une  importance  relative- 
ment secondaire  dans  l'œuvre  de  l'ar- 
tiste. Quelques-unes  des  planches  qui 
les  composent  ne  sont  même  que  de 
piquantes  improvisations,  des  délasse- 
ments venant  couper  de  temps  à  autre 

les  travaux  de  longue  haleine.  On  ne  nous  en  voudra  donc  pas  d'être  un 

peu  plus  bref  en  terminant. 

§  VI. 


COMPOSITIONS        D  APRES      NATURE    ,     FLEURS,     NATURE      5I0RTE    ,      ETC., 
EN    PARTIE    GRAVÉES    POUR    LX    SOCIÉTÉ   DES    AQUAFORTISTES. 

N"»  318  à  350. 

Huit  études  et  compositions  de  fleurs.  Paris,  Cadart,  1862. 

Cette  série  de  huit  planches  est  certainement  l'une  de  celles  qui  accusent  le 
mieux  !a  souplesse  de  talent  de  notre  graveur.  Toutes  variées  dans  leurs  modes 
d'expression,  elles  nous  offrent  un  résumé  des  qualités  de  sa  pointe  et  des 
ressources  inranieuses  de  sa  manière. 


1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  t"  période,  t.    XF,    p.   559-572,    et  t.    Xïï, 
p.  69-8,  240-250,  328-340,  527-340  et  t.  XIII,  471-482. 
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318.  —  Titre.  —  H.  0"',2'i;j;  L.  O'",lbo. 

Cette  pièce,  qui  ouvre  le  cahier  par  une  gracieuse  guirlande  de  roses  accro- 
chée dans  un  motif  d'architecture  sur  lequel  le  titre  est  gravé,  présente  les  états 
suivants  qui  sont  autant  de  tirages  successifs  de  la  collection. 

Premier  élut  :  Les  planches  ne  portent  pas  de  numéros  d'ordre  et  les  écus- 
sons  pas  de  nom  d'éditeur.  Ce  sont  les  épreuves  dites  avant  toute  lettre.  Tirées 
à  très-petit  nombre. 

Secojid  étal  :  Les  mots  :  A.  Cadarl  et  Chevctlier,  édil.,  66,  rue  Richelieu, 
hnp.  A.  Delâlre,  sont  ajoutés  dans  l'écusson  ainsi  que  n"  1,  en  haut  à  gauche. 

Troisième  état  :  L'écusson  ne  porte  plus  que  les  mots  :  Paris  ,  Imp. 
Delâlre. 

Tous  les  dessins  de  cette  série  ont  été  conservés. 

319.  —  PI.  2.  —  Tr.  c.  H.  0'",175;  L.  0"','120. 

Premier  état  :  Pas  de  ciel;  une  rose  trémière,  couverte  trop  tôt,  n'est  pas 
assez  mordue  et  a  été  retouchée  d'une  façon  encore  inhabile. 

Second  étal  :  Un  ciel  à  la  pointe  sèche  a  été  ajouté  et  la  relouche  amélio- 
rée. 

Troisième  état  :  Tirage  avec  le  numéro  et  le  nom  de  Delàtre. 

320.  —  PI.  3.—  Tr.  c.  H.  0"\M8;  L.  0">,172. 

Premier  élat  :  Avec  la  signature  J.  Jacquemart  fecit,  59.  Les  feuillages  des 
vignes  vierges  et  des  passiflores  sont  trop  également  mordus. 

Deuxième  état  :  Le  chiffre  59  est  effacé;  la  terrasse  et  les  feuillages  sont 
raccordés,  mais  l'aspeet  est  encore  trop  mi-parti  blanc  et  noir. 

Troisième  étal  :  Comme  dans  la  planche  précédente,  avec  des  travaux 
notables  sur  les  fleurs  de  glaïeuls  et  les  feuillages  de  gauche  pour  harmoniser 
l'effet. 

321.  —  PI.  4.—   Tr.  c.  H.  0"',1'I8;  L.  0"',175. 

,  Cette  planche,  dans  laquelle  l'artiste  a  groupé  des  bouquets  de  pivoines  et 
de  rhododendrons,  ne  présente  pas  d'états  différents,  sauf  quelques  .-etouclies, 
au  dernier  tirage,  dans  le  terrain, et  des  hachures  ajoutées  dans  les  feuilles  de 
pivoine  pour  faire  ressortir  l'éclat  des  fleurs. 

Tirages  de  la  Gazelle  des  Beaux-Arts,  juin  '1875. 

322.  —  PI.  5.  —  H.  O^jaSS;  L.  0"',182. 

Composition  élégante  qui  réunit,  auprès  d'une  coupe  chargée  de  bijou.x,  un 
loup  de  bal,  un  éventail,  un  cornet  à  Champagne,  mêlés  au  feuillage  d'une 
guirlande  de  roses  et  de  glycines.  Comme  la  précédente  cette  planche  a  été 
gravée  en  1859. 

Premier  état  :  Il  reste  peut-être  quelques  épreuves  de  premier  état  dans 
lequel  un  verre,  au  second  plan,  derrière  un  collier  de  perles,  n'est  pas  encore 
ajouté. 

Deuxième  élat:  Dans  le  tirage  de  Cadartellea  pour  titre  :  Les  Fleurs  de 
la  Vie,  opposé  à  celui  de  la  planche  suivante  qui  lui  fait  pendant. 

Troisième  état  :  Dans  le  dernier  tirage  les  deux  légendes  sont  effacées  et  il 
ne  reste  plus  que  le  nom  de  Delàtre  et  le  numéro. 


JULES    JACQUEMART. 
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323.  —  PI.  6.  —  H.  0"',233;  L.  O'-jISS. 

Nous  voyons  ici  la  lampe,  le  creuset,  des  livres,  des  papiers  et  une  couronne 
d'immortelles  posés  en  désordre  sur  un  établi  ;  des  branches  de  houx  et  de  chêne 
s'accrochent  à  l'étau  mêlées  à  de  la  vigne. 

Premier  étal  :  La  couronne  porte  une  inswiption  où  le  mot  femme  se  lit  en 
lettres  noires. 


VUE      PRISE      D    UNE      FENETRE. 

(Quartier  Saint-P>aul,  à  Paris.) 


Second  état  :  Ce  détail,  qui  attirait  l'attention  sur  un  coté  de  la  composition, 
a  été  supprimé. 
Troisième  étal  :  Avec  le  nom  de  Delàtre  et  le  numéro. 
324.  —  PI.  7.  —  Tr.  c.  H.  0"',260;  L.  0"',200. 

Riche  bouquet  posé  dans  un  vase  de   majolique   sur  une  terrasse,  au  fond 
d'une  allée  d'arbres. 

SIU.  —  ^'   PÉBIODB.  8ë 
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Premier  étal  /  Il  y  a  eu  deux  ou  trois  épreuves  d'un  état  à  l'eau-forle  pure 
avant  le  ciel  et  les  fonds.  Nous  ne  le  connaissons  pas. 
Second  état  :  Tirage  avant  le  numéro. 
Troisième  état  :  Le  nom  de  Delûtre  et  le  numéro  sont  ajoutés. 

325.  _  PI.  8.  —  Tr.  c.  H.  0"',%(,0;  L.  O^^OO. 

Celte  planche  fait  pendant  à  la  précédente.  Les  états  en  sont  les  mômes,  seule- 
ment, dans  la  deuxième,  l'artiste  a  ajouté,  avec  le  ciel,  une  villa  et  un  fond  de 
collines. 

326.  —  Fr.EUKS.  —  Tr.  c.  H.  0'^,'1'18;  L.  0"',172. 

A  cette  série  nous  ajoutons  cette  planche  dont  il  n'a  été  tiré  que  très-peu 
d'épreuves  et  qui  a  été  détruite  ;  elle  est  signée  et  datée  4859.  C'est  un  groupe 
de  fleurs  jetées  sur  les  marches  d'un  escalier  de  parc. 

327.  —  Avant    le  bal.  —  Société  des  aqua-fortistes   Cadart.  —  Tr.  c.  H.  0"',088; 

L.   0'",063. 

Charmante  pièce  d'eau-forte  pui'e  d'une  exécution  fine  et  précieuse. 

Premier  état  :  Le  cuivre  est  rogné  d'un  côté  et  les  témoins  traversent 
la  marge;  la  tête  est  d'un  accent  vivant  et  individuel.  Signé  en  bas  à  gauche, 
sans  date.  Le  premier  état  de  cette  planche,  alors  qu'elle  est  dans  toute  sa  fraî- 
cheur, est  une  petite  merveille.  Malheureusement  la  délicatesse  de  la  morsure 
n'a  pas  permis  d'obtenir  plus  de  quelques  épreuves. 

Second  état  :  Fond  de  hachures  ajouté  au-dessus  de  la  tête;  les  hautes  bottes 
et  le  manteau  qui  tombe  derrière  la  chaise  retouchés  à  la  pointe. 

Troisième  état  :  Le  même  fond  effacé  jusque  vers  l'épaule  et  la  tète  ramenée 
dans  l'esprit  du  premier  état. 

Quatrième  élut  :  Tirage  de  la  publication. 

328.  —  A  Yport.  —H.  0"',-202;  L.  0"',382. 

Planche  gravée  surûn  croquis  fait  d'après  nature.  L'artiste  ne  l'a  pas  jugée 
suffisante  pour  la  donner  à  la  Société  des  aqua-fortistes.  Elle  a  été  détruite. 

Premier  état  :  Eau-forte  pure,  le  ciel  en  blanc. 

Second  état  :  Quelques  légers  travaux  dans  le  ciel,  les  parties  d'ombre  plus 
accusées  dans  le  côté  droit  de  la  composition. 

329.  —  Souvenirs  de  voyage. — Société  des  aqua-fortisles,  1862. — Tr.  c.  H.  0'",200; 

L.  0"',300. 

Cette  planche,  d'une  exécution  très-brillanle,  est  venue  d'emblée  à  la  mor- 
sure. C'est  celle  que  nous  avons  reproduite  précédemment  en  fac-similé  sous  le 
titre  de  Coin  d'atelier. 

Premier  élat:  La  légende  à  la  pointe  sèche. 

Second  état  ;  Utie  feuille  soulevée  et  une  ticelle  nouée  autour  ont  été  ajoutées 
au  rouleau  d'étude  qui  est  sous  la  table.  La  marge  est  tout  k  fait  blanche. 

Troisième  élat  :  Tirage  de  la  Société. 

330.  —  L'Écureuil  et  la  Mouche.—  Société  des  aqua-fortistes,  1862.—  H.  0"',233  ; 

L.  O'",30S. 

Premier  élat  :   Eau-forte  pure. 

Second  élat  :  Quelques  hachures  de  pointe  sèche  assouplissent  le  travail  ;  la 
légende,  au  bas  de  la  planche,  est  écrite  très-légèrement. 
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Troisième  état  :  Quelques  travaux    additionnels,  la  légende  effacée.  Tirage 
avant  la  lettre  de  la  publication. 
Quatrième  état  :  Tirage  courant. 


LE      PONT      SAINT-LOUIS,       AUX      ENVIRONS      DE      MENTON. 

(Cioquis  au  crayon  lithographique,  d'.Tpxès  nature,  par  M.  J.  Jacquemart.) 


331.  —  Frontispice  de   la    Société    des  Aqua-fortistes.  —  Tr.  c.   H.  0"",320  ; 
L.  0"',240. 
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Nous  ne  connaissons  de  cette  pièce,  remarquable  par  sa  belle  ordonnance,  sa 
facture  ample  et  puissante,  qu'un  seul  état.  Quelques  épreuves  ont   été  tirées 
avant  le  tirage  de  la  publication  et  avant  les  adresses  des  éditeurs  et  de  l'im- 
primeur. 
332.  —Plantes  DE  SERRE.— Société  des  aqua-fortistes,  1863.— H.  0",360;  L.  0">,3G5. 

Premier  état  :  Cette  planche  avait  été  primitivement  exécutée  en  vue  d'un 
titre  ainsi  que  nous  le  montre  cet  état,  dans  lequel  la  grande  pierre  du  bas  est 
réservée  en  blanc.  La  signature  à  gauche  sur  un  rocher.  Tiré  à  très-petit 
nombre.  Nous  avons  donné  ici  un  fac-similé  de  cette  planche  et  de  la  précédente. 

Second  état  :  La  pierre  est  colorée  par  quelques  hachures.  Travaux  addi- 
tionnels dans  les  fonds. 

Ti'oisiême  état  :  Le  h\oc  àe  rochers  sur   lequel  se  trouve  la   signature   est 
estompé  d'ombres  qui  la  masquent  entièrement. 
Qaairième  étal  :  Tirage  de  la  publication. 

333.—  Le  Goupillon.  (0  Ilissope),  poème  héroï-comique  d'Antonio  Diniz,  traduit 
du  portugais  par  J.-Fr.Boissotiade, membre  de  l'Institut.  Paris, J.  Tecliener^ 
MDCCCLXVIl.  —  Tr.  c.  H.  0"',100;  L.  0'",60. 

Cette  pièce  d'une  invention  pittoresque  et  comique,  et  d'une  piquante  exécu- 
tion, n'a  pu  accompagner  l'édition  pour  laquelle  elle  avait  été  commandée,  la 
scène  choisie  ayant  été  jugé  comme  trop  irrévérentieuse  par  l'écrivain  et 
n'ayant  pas  été  acceptée  par  lui.  Le  livre  a  donc  paru  sans  frontispice.  Celui- 
ci  représentait,  par  urf  beau  clair  de  lune,  le  diable  tenant  un  curé  par  les  pans 
de  sa  soutane  et  l'emportant  à  travers  l'espace.  Quelques  amateurs  on  fait  exé- 
cuter à  la  plume  des  copies  de  cette  planche  afin  d'avoir  le  volume  tel  qu'il 
devait  être. 

Les  états  de  cette  pièce  restée  inédite  sont  d'abord  quelques  épreuves  de  pre- 
mière morsure  avant  le  ciel,  puis  avec  le  ciel  sans  signature,  enfin  avec  la  si- 
gnature à  la  pointe  sèche,  en  bas  à  gauche. 

334. —  Le  Vieux  marché  a  Fécamp.  —  Société  des  aqua-fortistes,  1 863. — H.  0"',285; 
L.  0"',202. 

Cette  pièce,  telle  qu'elle  a  paru,  n'est  qu'une  partie  d'une  grande  planche  en 
largeur  portant  0"',285  sur  0"',385.  La  partie  sacrifiée  était  occupé  par  le  mur 
et  la  porte  du  marché  et  l'angle  des  maisons  dans  l'ombre  formant  coulisse. 
Dans  ces  dimensions  il  y  a  deux  états  :  1"  à  l'eau-forte  pure;  2°  alourdi  par 
des  travaux  de  pointe  sèche  dans  le  second  plan.  Le  cuivre  coupé,  il  y  a  deux 
états  également  :  dans  le  premier,  dont  il  n'a  été  tiré  que  quelques  épreuves, 
les  figures  du  premier  plan  sont  effacées,  mais  le  terrain  n'est  pas  encore  rac- 
cordé; le  second,  qui  est  le  tirage  delà  publication,  est  signé  et  daté. 

335.  —  Le  Vieux  MARCHÉ  A  FÉCAMP.  —  H.  0'",290;  L.  0'",385. 

Nous  ne  pensons  pas  que  cette  planche  ait  paru.  Mise  sur  le  cuivre  d'après 
des  dessins  faits  sur  nature,  cette  eau-forte  a  été  plusieurs  fois  modifiée,  peut- 
être  finalement  a-t-elle  été  détruite. 

Le  premier  état  est  gravé  jusqu'au  biseau  ;  dans  le  second,  le  cuivre  est  sen- 
siblement rogné;  dans  le  troisième,  l'enfant  du  premier  plan  est  effacé. 

336.  —  Le  Bibliophile  amoureux.  —  H.  0'",135;  L.  0"',()8. 

Pointe  sèche  dans  le  goût  du  xvrii*  siècle.  Jl  n'y  a  pas  d'autre  étal  que  celui 
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des  exemplaires  de  la  plaquette  in-S»,  dont  le  texte  est  ;  Le  Bibliophile  amou- 
reux, pochade  en  un  acte  et  en  vers,  par  Alexis  Martin,  représentée  le 
i3  avril  1866  chez  Aglails  Bonvenne  sur  un  théâtre  de  Guignol,  illustrée  par 
Edmond  Morin,  Jules  J.  et  Fichât. 

337.  —  Ivoire  et  Céladons.  —  Gazette  des  Beaux- Arts,  mars  1872.  —  H.  ()"',\io; 
■  L.  0"',224. 

Cette  planche,  qui  est  un  morceau  de  haut  goût  et  une  véritable  eau-forte  de 
peintre,  est,  pour  nous,  dans  sa  libre  et  rapide  facture,   l'une  des  plus  éton- 


V  U  li      DE      1,  A       KOUTii      DE      LA       COK.^'ICHli. 


338. 


nantes  de  l'œuvre  pour  la  richesse  du  ton  et  le  chatoiement,  en  quelque  sorte 
fantastique,  de  la  lumière.  Les  tètes,  lustrées  et  comme  agitées  d'un  rire  mo- 
queur, des  magots  de  céladon  prennent  vie  et  s'enlèvent  de  la  façon  la  plus 
piquante  sur  les  bruns  reflétés  des  fonds.  De  cette  pièce  improvisée  dans  une 
heure  de  caprice  nous  ne  connaissons  pas  d'état  intermédiaire.  Il  existe  pour- 
tant quelques  épreuves  avec  le  vide  de  l'étau  et  d'autres  sans  signature,  avant 
les  tirages  de  la  Gazette  des  Beaux-Arts. 

—  Invitation  pour  ïnr  Fête.  —  H.  0"',240;  L.  0'",142. 

Cette  pièce,  qui  est  en  réalité  un  essai  de  pointe  sèche,  a  emprunté  son  goût 
comme  ses  figures  à  Wattean.  C'est  un  encadrement  gracieux  pour  un  menu  de 
dîner  ou  pour  une  invitation.  Elle  est  restée  inédite.  Il  existe  un  petit  nombre 
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d'épreuves  avant  que  le  cuivre  n'ait  été  rogné.  Celui-ci  porte  alors  0"','lo5  de 
large  et  quelques  broussailles  qui  accompagnent  les  volutes  de  la  rampe  n'ont 
pas  encore  été  ajoutées. 

339.  —  La  Pivoine.   —  Eaux-forles  et  sonnets.  PariSj  Lemerre,  1869.  —  Tr.  c. 

H.  0'",167;  L.  0"',100. 

Premier  étal  :  Avant  la  signature,  le  ciel  peu  coloré. 

Second  état  :  Le  ciel  plus  teinté;  signé  en  bas  à  gauche. 

Troisième  élat  :  A  droite  deux  mots  chinois,  Moun-tan,  la  Pivoinej  ont  été 
ajoutés. 

Quatrième  état  :  Tirage  du  volume  avec  le  nom  de  l'imprimeur. 

340.  —  Au  Bord  de  l'eau,  croquis  d'aprîîs  nature.  —  H.  0™,1'I0;  L.  0"','165. 

L'aspect  de  cette  eau-forte  est  clair;  la  voile  blanche  qui  brille  sur  un 
rideau  d'arbres  donne  quelque  chose  de  gai  et  de  calme  à  cette  petite  étude 
de  paysage.  Nous  l'avons  reproduite  dans  le  précédent  article. 

Pas  d'états  différents. 

341.  —  A^uE  DE  LA  Fenêtre  de  l'atelier.  —  H.  0"','147;  L.  0°','1'17. 

Effet  de  crépuscule.  L'atelier  de  l'artiste,  alors  rue  Culture-Sainte-Catherine, 
donnait  sur  des  cours,  notamment  sur  celle  de  la  caserne  des  pompiers.  On 
aperçoit  dans  le  lointain  l'église  Saint-Paul. 

Cette  planche  et  la  précédente  ont  paru  dans  la  publication  des  eaux-fortes  de 
Cadart,  sous  le  titre  :  A  la  Ville  et  A  la  Campagne. 

Pas  d'états  différents. 


Les  Quatre  Éléments.  —  Cadart  et  Chevalier,  1863. 

342.  —  Titre.  —H.  0'",1'20;  L.  0"',149. 

Nous  avons  nolé  la  trace  de  Irois  états  différents  :  le  premier,  tiré  à  très- 
petit  nombre,  sans  nom  d'imprimeur;  le  second  marqué,  en  haut  à  droite, 
imp.  Delâtre;  le  troisième,  marqué  imp.  F.  Liënard,  Paris.  Dans  ce  dernier 
les  noms  des  éditeurs  ont  disparu. 

343.  —  Frontispice  :  lf,  Chaos.  —  H.  0"',140;  L.  0'",162. 

Cette  pièce,  dans  laquelle  la  pointe  sèche  non  ébarbée,  est  employée  conjoin- 
tement aux  travaux  mordus,  varie  d'aspect  selon  l'impression  môme  des  épreuves. 

Nous  n'avons  à  mentionner  que  deux  états  :  le  premier,  dans  lequel  les  fu- 
mées et  la  lave  sont  lumineuses;  le  second,  dans  lequel  des  travaux  ajoutés 
sont  venus  en  atténuer  l'éclat,  qui  est  maintenant  tout  dans  le  ciel. 

344.  —  Le  Feu.  —  H.  0"',145;  L.  0'",  15a. 

États  de  remarque  comme  ci-déssus. 

345.  —  LTau.  —  IL  0'",14b;  L.  0'",163. 

Cette  pièce  est  presque  entièrement  à  la  pointe  sèche. 
États  de  remarque  comme  ci-dessus. 

34G.  —  L'Air.  —  H.  0"',145;  L.  0"\163. 

États  de  remarque  comme  ci-dessus.  Dans  le  dernier,  les  ganses  et  les  glands 
du  rideau  ont  été  supprimés. 
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347.  —  La  Terrk.  —  H.  0™,145;  L.  0"',163. 
Eau-forte  et  pointe  sèche. 
États  de  remarque  comme  ci-dessus. 


348.  —  Un  Éclat  d'obus.  —  Tr.  c.  H.  0'",18'l  ;  L.  0">,130. 

Planche  non  terminée  et  inédite.  C'est  une  fantaisie  humoristique  dont  le  sujet 
rappelle  les  angoisses  du  collectionneur  bombardé.  Un  éclat  vient  de  tomber, 
brutal,  sur  les  délicates  porcelaines  d'uue  étagère  chinoise;  les  débris  jonchent 
le  sol  et  les  petits  personnages  arrachés  à  la  surface  vitreuse  que  le  choc  a 
lompue  s'agitent  curieusement  effarés  ou  railleurs,  autour  de  l'engin  barbare. 
Très-rares  épreuves  d'essai. 

34'J.  —  Armes  orientales.  —  Gazelle  des  Beaux-Àrla ,  septembre  '187o.  — 
H.  0'",160;  L.  0"',205. 

Cette  composition  ,  exécutée  pour  notre  travail  et  pour  la  Gazelle  des 
Beaux-Arls,  rappelle  comme  largeur  et  comme  réussite  d'effet  la  planche  inti- 
tulée Ivoire  et  Céladons  ;  elle  lui  fait  en  quelque  sorte  pendant  dans  l'œuvre 
de  l'artiste.  On  ne  saurait  assez  admirer,  comme  contraste  de  ton  et  de  travail, 
le  rideau  du  fond,  épais  et  lourd,  ii  dessins  orientaux,  et  les  lames  de  sabres 
effilées  et  coupantes  du  premier  plan,  sur  lesquelles  la  lumière  vient  se  briser 
comme  sur  un  miroir  poli.  Cette  belle  planche  caractérise  bien  la  seconde 
manière  de  Jl.  Jacquemarl,  manièie  élargie  et  simplifiée,  dont  le  Moïse  et  le 
Liseur  sont  les  œuvres  culminantes,  manière  peul-èire  moins  goiîtée  du  public 
que  la  première,  mais  qui,  à  nos  yeux,  exprime  une  évolution  voulue  et  très- 
intelligente  dans  le  sens  pittoresque. 

Premier  état  :  Peu  coloré,  mais  déji)  parfaitement  équilibré. 

Deuxième  élat  :  Légèrement  remordu  avec  quelques  travaux  de  pointe 
dans  les  armes. 

Troisième  élal  :  Signé.  Tirages  de  la  Gazelle  des  beaux-Avis,  avec  quel- 
ques épreuves  d'artiste  sur  japon. 

3b0.  —  Chez  Beriie-BeUeeour.  —  Gazelle  des  Beaux-ArlSj  mai  1876. — H.  0"',180; 
L.  0'",220. 

Cette  charmante  étude  a  été  exécutée  en  quelques  minutes  dans  l'atelier  de 
M.  Berne-Bellecour,  pendant  que  le  peintre,  de  son  côté,  en  faisait  une  sem- 
blable d'après  le  même  modèle.  Celle  de  M.  Jacquemart  n'est  qu'une  impres- 
sion à  l'eiu-forte,  pour  nous  servir  du  mot  à  la  modo,  mais  nous  la  préférons 
de  beaucoup  ii  la  planche  plus  étudiée  du  peintre.  Chose  singulière!  le  premier 
a  fait  une  eau-forte  de  peinti'e,  le  second  a  fait  une  eau-forte  de  graveur.  Dans 
ce  rôle  renversé,  M.  Jacquemart  a  monire  encore  l'inépuisable  variété  de  ses 
ressources. 

Premier  élal  :  Avant  la  signature  et  la  légende. 

Deuxième  élat  :  Tirages  de  la  Gazelle  des  Beaux-Arts. 
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§  VIII. 

COMPOSITIONS     d'ornements. 

N"  3o'I  à  365. 

SSI.  —  Invitation  à  une  soirée  de  crémaillère.  —  H.  0"\100;  L.  0™,060. 

C'est  un  J  majuscule  en  foi'me  de  crémaillère  orné  par  en  haut  d'un  profil 
grotesque.  Signé  J.  J.  excudit. 

352.  —  Carte  de  vins.  —  H.  0"','104  ;  L.  0"\^W. 

Quelques  épreuves  avant  le  détail  des  marques  de  Xavier  Aubryet,  proprié- 
taire à  Pierry. 

353.  —  Ex  libris  de  la  librairie  Techener.  —  H.  0™,065;  L.  0'",070. 

Pièce  non  signée;  gravée  sur  un  très-grand  cuivre  dont  les  témoins  ne 
marquent  pas  sur  le  papier. 

354.  —  Ex  libris  de  la  collection  de  M.  PIt.  Bartij.  —  H.  0'",0b5  ;  L.  0"',090. 

355.  —  Ex  libris  de  la  bibliothèque  du  château  d'Aramon.   —  Tr.   c.  H.  0™,072; 

L.  0"',06S. 

356.  —  Cartouche    d'ornements   aux  initiales  C.  D.   F.    —   Tr.   c.    H.    0"',038  ; 

L.  0"',078. 

357  à  365.  —  Médaillons  d'ornements. 

Cette  série  comprend  vingt  médaillons  d'ornements  et  d'attributs,  dans  le 
goût  de  Salembier,  accouplés  doux  à  deux  en  hauteur  sur  des  plaques  de 
0"','130  sur  0"', 095.  A  ces  compositions,  d'un  style  très-délicat  et  d'une  très- 
heureuse  invention,  l'artiste  a  attribué  un  sens  précis.  Les  principales  repré- 
sentent la  Vigilance,  le  Luxe,  le  Théâtre,  la  Musique,  la  Justice,  la  Guerre,  la 
Renommée,  le  Sport,  la  Chasse,  la  Religion,  l'Église,  les  Arts  et  la  Poésie.  Elles 
n'ont  jamais  été  éditées,  et  il  n'y  en  a  eu  que  quelques  rares  épreuves  tirées 
avec  le  monogramme  J.  J.  Nous  avons  d'ailleurs  reproduit  les  principales  en 
culs-de-lampe  à  la  fin  de  ces  articles. 

§  IX. 

PORTRAITS. 

N"    366   à    378. 

366.  —  M.  Stanislas  Julien,  menbre  de  l'Institut,  professeur  de  langues  orientales. 

—  H.  O^aiO;  L.  0'",  152. 

Commencé  avec  l'aide  d'une  photographie  et  terminé  d'après  nature  ;  le 
masque,  très-personnel,  est  modelé  avec  beaucoup  d'accent.  Le  travail  du 
costume  est  moins  intéressant. 

Premier  état  :  Eau-forte  pure. 

Second  état  :  La  planche  est  reprise  ;  l'habit  coloré  par  des  travaux  croisés, 
la  tête  s'enlève  sur  un  fond.  Signé,  sans  date. 

367.  —  M'f-"  Jacquemart  mère.  —  H.  0"',105  ;  L.  0'",070. 

C'est  une  simple  étude  de  pointe  sèche,  signée  à  gauche  en  haut  J.  J.  — 
Quelques  épreuves  seulement. 

XIII.    —  2"  PÉRIODE.  86 
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368.  —  Portrait  de  l'auteur.  —  H.  0"',080  ;  L.  0"',070. 

Étude  à  la  pointe  sèche,  dessinée  directement  sur  le  cuivre.  Le   mouvement 


^^:Efe^H"^'^^  '    ^  .m^^/'!^^W^^%^'^. 


MENTON. 

(Vue   prise  de   la  Villa  Fontana. 


de  la  tête  qui  se  présente  da  trois  quarts  devant  la  glace  est  sensible  dans  la 
gravure.  Sans  signature  ni  date,  cette  petite  plaque  remonte  à  1862.  lien  a  élo 
tiré  deux  ou  trois  épreuves  en  contre-partie. 


LES      AQUEDUCS,      AU      PONT      SAINT-LOUIS 

(Environs   de    Menton.) 
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369.  —  Auguste  Delatre,  imprimeur.  —H.  C^.IIS  ;  L.  O^jOYO. 

Pointe  sèche  signée  J.  J.  en  haut  à  gauche.  Quelques  épreuves  seulement. 

370.  —  Paul  Gion,  architecte  de  la  Ville.  —  H.  O^.ieO  ;  L.  0">,100. 

Étude  à  la  pointe  sèche  un  peu  dure,  mais  d'un  dessin  élégant  et  fln.  Sans 
signature.  Très-peu  d'épreuves. 

37,1.  _  TÊTE  d'étude.  —  H.  O^jOgb;  L.  O^jOTS. 

Pointe  sèche.  Tête  de  jeune  femme,  de  trois  quarts  et  tournée  à  droite.  Les 
cheveux  et  le  costume  de  velours  garni  de  fourrures  montrent  particulièrement 
ce  que  le  procédé  peut  donner  de  charme  dans  les  morceaux  qui  demandent 
plus  d'artifice  que  d'exactitude  dans  le  rendu.  Signé  légèrement  en  haut  à 
gauche.  Quelques  épreuves  seulement. 

372.  _  Marie   de   Rabutin,   marquise  de  Sévigné.  —  H.  0"',1S8  ;  L.  0"',090. 

Pour  l'édition  des  Lellres  de  M"""  de  Sévigné  donnée  par  Techener  en  1861. 
Reproduction  du  beau  pastel  de  Nanteuil  si  bien  gravé  par  Emile  Rousseaux. 

Premier  élat  :  Morsure  incomplète. 

Second  état  :  Ls.  planche  terminée;  quelques  très-belles  épreuves  tirées 
avant  la  signature. 

Troisième  élat  :  La  planche  signée. 

Quatrième  élat  :  Tirage  à  petit  nombre  de  l'édition,  avec  un  entourage 
d'ornements  et  de  fleurs  imprimé  en  encre  colorée. 

373.  _  M™"  DE  Grignan.  —  H.  0"",160  ;  L.  0"',090. 

Pour  le  même  ouvrage  que  le  numéro  précédent.  Répétition  à  l'eau-forte  du 
portrait  original.  Pas  d'état  intermédiaire,  hormis  quelques  épreuves  avant  l'en- 
tourage de  couleur. 

374.  —    T.  Thoré.  —  n.0'",l80;  L.  0"',120. 

Pour  les  Salofis  de  Thoré,  —  18i5  à  i86i,  avec  une  préface  de 
W.  Biïrger,  2'  éd.  Paris,  1870.  Eau-forte  exécutée  d'après  le  médaillon  de 
David  d'Angers. 

Premier  état  :  Sur  un  cuivre  trop  grand;  sans  signature  et  sans  retouches. 

Second  élat  :  Signé,  le  cuivre  rogné  et  quelques  traits  ajoutés  dans  le  front. 

Troisième  élat  :  Le  modelé  trop  accentué  est  calmé.  Quelques  épreuves 
d'artiste  sur  chine  et  sur  parchemin  avant  le  tirage  courant. 

37b.  —  Théophile  Gautier.  —  H.  0",103;  L.  0-M22. 

Pour  l'édition  définilive  des  Émaux  et  Camées  donnée  par  Charpentier  en 
1872.  Médaillon  hardiment  taillé,  à  la  façon  des  plaquettes  en  bronze  de  la 
Renaissance,  sur  un  fond  noir  bordé  d'un  lortil  de  feuillages.  La  tête  du  poëte 
est  calme  et  olympienne,  le  regard  plongé  dans  une  rêverie  vaguement  pour- 
suivie semble  passer  au-dessus  des  choses  extérieures.  Ce  portrait,  le  dernier 
fait  d'après  le  maître  et  qui  devait  orner  son  dernier  livre,  restera  son  image 
définitive;  déjà  le  marbre  l'a  reproduite  sur  sa  tombe.  L'exécution  en  est 
simple,  sommaire  et  presque  hâtive,  comme  dans  la  crainte  de  perdre ,  en  s'y 
arrêtant,  quelque   chose  de  l'impression  reçue. 

Premier  étal  :  Venu  d'emblée  et  à  son  point  à  la  première  morsure.  Deux 
épreuves  seulement. 
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Second  ëlal  :  La  signature  est  ajoutée  et  le  cuivre,  non  encore  rogné,  porte 
0"',220  de  hauteur. 

Troisième  état  :  Le  cuivre  coupé  ;  tirage  du  livre  avec  quelques  exemplaires 
sur  japon  et  sur  parchemin. 

376.  —   SiR   RiCHAnD  Wallace.  —   Gazelle  des   Beaux-Arts,   janvier   1873.  — 

H.  0">,210;  L.  0'°,150. 

Gravé  sur  le  dessin  de  Paul  Baudry.  L'ensemble  de  celte  pièce  est  d'un  tra- 
vail large  et  sommaire  qui  fait  valoir  la  finesse  aristocratique  du  visage.  Nous 
regrettons  toutefois  que  l'artiste  ait  cru  devoir  donner,  au  profit  de  la  tête,  si 
peu  d'importance  à  la  facture  du  vêtemeni.  Il  y  a  un  certain  nombre 
d'épreuves  d'essai  dans  lesquelles  on  peut  discerner  de  légers  changements  dans 
la  tète,  mais  il  est  difficile  de  classer  ces  premiers  tâtonnements  de  l'artiste. 

Premier  étal  :  Le  modelé  de  la  tête  est  définitivement  arrêté,  mais  la 
planche  ne  porte  pas  encore  le  nom  de  Baudry. 

Second  eïa< .-  La  signature  du  peintre  est  gravée  en  fac-similé.  Quelques 
épreuves  d'artiste  et  tirage  de  la  Gazette  des  Beaux-Arts . 

377.  —  Alexandre  Dumas  fils.  —  H.  O"',^'!  ;  L.  O'",09;j. 

Ce  portrait,  gravé  d'après  le  buste  de  Carpeaux,  a  été  fait  pour  accompagner 
l'édition  de  Manon  Lescaut  donnée  par  MM.  Glady  frères  en  '187o.  Le  buste 
est  un  des  plus  beaux  que  le  sculpteur  ait  animés  de  sa  vie  puissante  ;  la  gra- 
vure est  digne  du  buste  et  le  rend  avec  une  précision  et  une  fermeté  merveil- 
leuses. Cette  pièce,  gravée  à  très-peu  de  frais,  très-fraîche  d'exécution  et  très-  ■ 
claire  de  ton,  compte  à  notre  avis  parmi  les  meilleures  de  l'œuvre. 

De  celte  planche,  pour  ménager  le  cuivre,  l'artiste  n'a  fait  tirer  que  deux 
épreuves  d'essai  qui  sont  mal  imprimées  et  pâles,  deux  épreuves  terminées 
avant  le  nom  et  la  signature,  et  quelques  épreuves  avec  la  signature,  pour  le 
bon  à  tirer.  La  planche,  devenue  cendreuse  à  l'aciérage,  a  du  être  reprise,  et, 
ne  pouvant  faire  disparaître  le  grain  qui  la  couvrait,  l'artiste  l'a  fait  concourir 
au  modelé  en  l'adoucissant  par  places  et  le  renforçant  ailleurs. 

Épreuves  sur  japon  et  sur  parchemin  avant  le  tirage  du  volume, 

378.  —  M">=  Clémentiniî  Fillon  (1874).  —  H.  0'",210;  L.  0-,16o. 

Gravure  très-fine  de  travail,  exécutée  d'après  une  photographie  pour 
M.  Benjamin  Fillon,  l'érudit  auteur  de  tant  d'ouvrages  remarquables  sur  le 
Poitou  et  la  Vendée,  au  moment  ovi  la  mort  cruelle  lui  enlevait  la  compagne 
de  sa  vie.  La  tète  est  d'une  expression  vivante  et  charmante,  avec  une  expres- 
sion de  bonté  et  d'intelligence  qui  vous  pénètre. 

Premier  état  :  Eau-forte  pure  peu  avancée. 

Second  e7rt«  .■  La  tète  plus  brune  et  l'accent  de  la  physionomie  plus  appro- 
ché ;  sans  signature. 

Troisième  ëlal  :  La  dernière  retouche  terminée,  la  planche  signée. 

Quatrième  état  :  En  haut  à  gauche,  l'inscription  :  Clémentine  Fillon 
M.-!.  A°  28.  —  1838. 

LOUIS    GONSE. 
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Bibliothèque  des  Beaux-Arts,  par  Edouard  Lièvre,  avec  le  concours  des  artistes 
les  plus  distingués.  —  Les  3laîtres  anciens  et  contemporains,  œuvres  choi- 
sies^dans  les  musées  et  collections  particulières. 

ous  n'en  sommes  pas  à  avoir  besoin  de  faire  connaître  le  nom  de 
M.  Édoudi'd  Lièvre.  Plusieurs  publications,  telles  que  le  Musée  Sauva- 
geot,  les  Collections  célèbres  d'œuvres  d'art,  à  laquelle  appartient  le 
Vase  de  Chelsea,  dont  nous  donnons  la  gravure  dans  cette  livraison, 
le  Musée  universel  et  les  Works  of  art  in  England  sont  là  pour  prouver  que 
depuis  longtemps  déjà  il  s'occupe  de  multiplier,  à  l'aide  de  la  gravure,  des  œuvres 
qui  offrent,  tantôt  sous  le  rapport  de  l'art,  tantôt  sous  le  rapport  de  la  curiosité,  un 
intérêt  réel.  En  s' efforçant  de  répandre  dans  le  public,  de  faire  connaître  à  tous  des 
objets  qui,  conservés  dans  des  collections  privées,  n'étaient  visibles  que  pour  quel- 
ques intimes,  il  a  contribué  pour  une  part  à  entretenir  le  goût  des  collections  dans 
les  classes  élevées  de  la  société  et  à  développer  ce  goût  chez  des  hommes  qui, 
jusque-là,  n'avaient  pas  songé  à  diriger  leurs  vues  de  ce  côté.  Les  tableaux,  les  des- 
sins, les  objets  d'art  sont  aujourd'hui  l'accompagnement  nécessaire  de  tout  ameuble- 
ment bien  ordonné.  Lorsque  l'on  a  rempli  ses  appartements  de  meubles  de  prix,  on 
met  sur  ses  murailles  des  toiles  de  maître,  des  dessins  ou  des  aquarelles  signés  de 
noms  à  la  mode,  on  expose  dans  ses  vitrines  des  faïences  de  tous  pays  et  de  toutes 
provenances,  des  verreries  de  Venise  et  de  Bohême,  des  émaux,  des  bijoux  ciselés 
par  des  artistes  des  xvi%  xvii=  et  xv!!!!^  siècles,  et,  à  la  condition  expresse  de  pouvoir 
disposer  d'une  somme  d'argent  bien  ronde,  il  est  aisé  de  rendre  à  l'art  et  à  l'histoire 
de  très-réels  services,  en  sauvant  de  la  destruction  bon  nombre  d'objets  qui,  à  défaut 
de  collectionneurs,  auraient  été  brisés  et  perdus  sans  retour. 

La  nouvelle  publication  qu'entreprend  M.  Edouard  Lièvre  diffère  quelque  peu  de 
celles  qu'il  a  dirigées  jusqu'à  ce  jour.  Précédemment,  les  objets  de  curiosité  lui 
avaient  fourni  presque  uniquement  les  modèles  qu'il  soumettait  en  exemple  aux 
artistes  et  aux  curieux;  il  semblait  que  les  œuvres  dans  lesquelles  la  figure  humaine 
jouait  le  rôle  principal  le  préoccupaient  moins  que  celles  dans  lesquelles  la  fantaisie 
était  particulièrement  permise.  C'était  en  un  mot  aux  amateurs  de  curiosité  et  non 
aux  amateurs  de  peinture  qu'il  faisait  appel.  Aujourd'hui  il  en  est  tout  autrement. 
Dans  les  trois  livraisons  parues  de  l'ouvrage  que  nous  annonçons,  ce  sont  uniquement 
des  œuvres  peintes  ou  dessinées  qui  sont  reproduites,  œuvres  de  valeur  diverse,  de 
caractère  également  divers,  mais  toutes  signées  de  noms  d'artistes  qui  jouissent  de  la 
notoriété  publique,  sinon  d'une  renommée  très-grande. 
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Pour  une  publication  du  genre  de  celle-ci,  un  plan  est  nécessaire.  Bien  qu'il  importe 
de  ne  se  restreindre  dans  aucune  école,  de  n'exclure  aucun  artiste  d'un  talent  reconnu, 
il  importe  aussi  de  ne  donner  en  exemples  que  des  œuvres  d'élite,  et  d'assurer  de  cette 
façon  l'existence  à  un  recueil  appelé  à  rendre  longtemps  service  à  ceux  auxquels  il 
s'adresse.  Il  est  assez  aisé,  grâce  aux  chefs-d'œuvre  sans  nombre  conservés  dans  les 
Musées  de  l'Europe  et  dans  les  Galeries  particulières  dont  l'accès  est  facile,  de  faire 
un  choix  sévère  parmi  les  toiles  qui  s'y  trouvent  et  de  ne  donner  que  les  perles  de  ces 
collections  et  de  ces  musées.  Il  existe  d'ailleurs  tant  d'ouvrages  de  premier  ordre  qui 
n'ont  pas  encore  été  gravés  d'une  façon  satisfaisante  qu'on  doit,  ce  nous  semble,  être 
plutôt  embarrassé,  lorsqu'il  s'agit  de  faire  un  choix  parmi  le  nombre  considérable 
d'œuvres  inédites  ou  imparfaitement  gravées,  de  la  multitude  de  peintures  qui  se  , 
présentent  à  votre  mémoire,  que  gêné  pour  trouver  des  tableaux  dignes  d'être  multi- 
pliés à  l'aide  du  burin  ou  de  la  pointe.  Aussi  regrettons-nous  de  ne  trouvei-  dans  les 
fascicules  des  Maîtres  anciens  et  contemporains  aucune  œuvre  de  l'école  italienne  si 
féconde  en  grands  maîtres,  aucune  reproduction  de  tableaux  ou  de  dessins  de  Nicolas 
Poussin,  d'Eustache  Lesueur  ou  de  Claude  le  Lorrain;  de  la  grande  école  flamande, 
aucun  spécimen,  et  de  l'école  hollandaise,  un  seul  représentant,  Adrien  van  Ostade. 
Sans  doute  cette  importante  publication  n'en  est  qu'à  ses  débuts,  et  ces  lacunes  que 
nous  signalons  ne  tarderont  pas  à  être  comblées  ;  les  maîtres  anciens  y  occuperont  une 
place  qui  semble  aujourd'hui  presque  exclusivement  réservée  aux  artistes  contempo- 
rains, et  aux  compositions  actuellement  en  faveur  succéderont  des  œuvres  que  le  temps 
a  consacrées  et  qui  défient  la  mode;  les  noms  de  Raphaël,  de  Michel-Ange,  de  Rubens, 
de  Rembrandt  et  de  Velasquez  ne  sauraient  être  absents  d'un  livre  consacré  à 
répandre  les  belles  choses,  et  destiné  à  imprimer  une  direction  salutaire  au  goût  des 
amateurs  en  même  temps  qu'à  la  masse  éclairée  du  public. 

Les  graveurs  auxquels  s'est  adressé  M.  Edouard  Lièvre  ont  fait  preuve  d'un  talent 
réel,  et,  pour  quelques-uns  d'entre  eux,  ce  sera  dans  les  Maîtres  anciens  et  contem- 
porains qu'il  faudra  aller  chercher  les  ouvrages  qui  leur  font  le  plus  d'honneur. 
M.  Courtry,  en  gravant  le  Dernier  Jour  du  condamné,  a  rendu  avec  un  rare  bonheur 
l'aspect  sombre  de  ce  tableau  profondément  triste  qui  a  valu  à  son  auteur,  M.  Munkacsy, 
l'estime  des  juges  les  plus  délicats.  Les  Glaneuses,  d'après  J.-F.  Millet,  dues  à  la 
pointe  du  même  artiste,  témoignent  d'un  talent  souple  qui  subit  assez  complètement 
l'influence  du  modèle,  placé  sous  ses  yeux,  quel  qu'il  soit,  pour  en  reproduire  l'aspect 
avec  une  vérité  et  une  précision  que  l'auteur  de  la  peinture  originale  semblerait  seul 
devoir  posséder.  M.  Rajon,  qui,  depuis  quelques  années  déjà,  a  pris  rang  parmi  les 
meilleurs  aquafortistes  de  notre  temps,  a  traduit  avec  talent  le  spirituel  tableau  de 
M.  J.-B.  Vibert,  le  Premier-Né.  La  peinture  était  amusante  et  facile,  l'estampe,  exé- 
cutée à  l'aide  d'une  pointe  fine  et  bien  aiguisée,  possède  les  mêmes  qualités  :  l'harmonie 
en  est  douce  et  l'effet  en  est  agréable  en  même  temps  que  très-juste.  De  M.  A.  Lalauze, 
trois  planches  ont  déjà  paru  :  Henri  III  à  la  procession  de  Sainl-Germain-V Auxer- 
rois,  d'après  Eugène;.Lami;  Avant  V attaque,  d'après  Edouard  Détaille,  et  la  Bonne 
Nouvelle,  d'après  F.  Willems.  L'ai  liste,  accoutumé  à  inventer  les  compositions  qu'il 
fixe  ensuite  sur  le  métal,  s'est  ici  tiré  à  son  honneur  du  rôle  d'interprète  qu'il  s'était 
imposé;  il  a  fait  profiter  autrui  de  l'expérience  qu'il  a  acquise  en  travaillant  pour  son 
propre  compte  et  a  appliqué  aux  ouvrages  qu'il  avait  à  retracer  le  système  qui  a  attiré 
sur  ses  œuvres  personnelles  l'attention  des  gens  de  gcùt.  Le  portrait  de  sir  Richard 
Southwel,  gravé  par  M.  Lerat,  d'après  l'admirable  peinture  d'Holbein  conservée  au 
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musée  du  Louvre,  fournira  un  modèle  excellent  aux  peintres  qui  tiennent  à  se  rendre 
compte  des  moyens  employés  par  leurs  prédécesseurs  pour  représenter  la  physionomie 
humaine.  Cette  planche  servira  en  outre  à  prouver  une  fois  de  plus  que  M.  Lerat  est, 
parmi  nos  jeunes  aquafortistes,  un  de  ceux  qui,  le  mieux  rompu  aux  difficultés  du 
dessin,  ne  reculent  pas  devant  les  œuvres  de  style  parce  qu'il  se  sent  de  force  à  les 
rendre  avec  leur  caractère  particulier,  avec  leur  beauté  originale.  Dans  les  trois  planches 
gravées  par  M.  Th.  Chauve),  Après  l'orage,  d'après  Diaz,  l'Abreuvoir,  d'après  Troyon, 
et  Un  Coin  de  Fontainebleau^  d'après  J.  Dupré,  on  remarque  une  entente  de  la  cou- 
leur qui  accuse  un  artiste  accoutumé  à  pousser  aussi  loin  que  possible  la  science  de 
l'effet  et  peu  disposé  à  se  contenter  à  demi.  M.  Greux,  en  s'inspirant  des  eaux-fortes 
d'Adrien  van  Ostade,  a  rendu  avec  habileté  l'École  du  maître  hollandais,  et  a  su 
faire  passer  sur  le  métal  la  légèreté  de  touche  de  l'œuvre  originale.  M.  Legros,  en  ne 
faisant  d'emprunt  qxCk  lui-même,  a  gravé  une  tête  de  vieillard  qui  fait  honneur  à  son 
double  talent  de  peintre  et  de  graveur.  Enfin  deux  artistes  qui  n'en  sont  plus  à  l'aire 
leurs  preuves,  WM.  A.  Didier  et  J.  Jacquemart,  ont  prêté  le  concours  de  leur  talent  à 
cette  publication.  Le  premier,  en  gravant  d'après  M.  Hébert,  une  figure  de  jeune  ber- 
gère de  la  campagne  de  Rome,  a  signé  une  estampe  qui  lui  fera  honneur  et  qui  témoi- 
gnera en  même  temps  des  fortes  études  qu'il  a  faites;  le  second,  de  sa  pointe  la  mieux 
taillée,  a  traduit  un  de  ces  petits  panneaux  dans  lesquels  excelle  le  pinceau  si  délicat 
et  en  même  temps  si  large  de  M.  Meissonier,  et  a  augmenté  son  œuvre  déjà  considé- 
rable d'une  planche  qui  ne  le  cède  en  aucune  façon  à  ses  aînées. 

Pour  ne  rien  omettre  de  ce  que  contiennent  les  trois  fascicules  parus  des  Maîtres 
anciens  et  conlemporains ,  il  convient  encore  de  mentionner  deux  fac-similé  obtenus 
à  l'aide  des  procédés  de  MM.  Amand-Durand  et  Goupil,  VApothéose  de  Napoléon, 
d'après  Ingres,  et  les  Grands  Chênes  au  Bas-BréaUj  d'après  Théodore  Rousseau. 
M.  É.  Lièvre,  en  faisant  usage  de  tous  les  moyens  qui  pouvaient  le  mettre  à  même  de 
rendre  sa  publication  véritablement  attrayante,  a  conquis  des  droits  à  la  reconnais- 
sance des  amateurs  et  des  artistes.  Grâce  aux  publications  qu'il  a  dirigées,  un  grand 
nombre  d'objets  d'art  et  quelques  tableaux  ont  été  par  ses  soins  multipliés  et  connus 
d'un  public  qui  les  ignorait;  le  nouvel  ouvrage  qui  l'occupe  actuellement,  lorsque 
quelques  spécimens  importants  des  grands  maîtres  de  chaque  école  y  auront  pris 
place,  offrira  un  intérêt  que  ne  présentaient  pas  ses  devanciers  parce  que,  consacré  à 
répandre  ce  que  la  peinture  a  produit  de  plus  remarquable,  il  pourra,  si  les  modèles 
sont  choisis  avec  soin,  avoir  une  influence  salutaire  sur  le  goût  des  amateurs,  en  mon- 
trant la  voie  suivie  par  les  maîtres  pour  arriver  à  la  renommée. 

GEORGES    DUPLESSIS. 


Le  Rédacteur  en  chef,    gérant  :  LOUIS   GONSE 


PABIS.   —   J.     CLAÏF,    IMI'HI  MEUR,     'l  ,    HUE     SAINT-BENOIT.   —    [''40] 
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L'Exposition  de  1876,  pour  ceux  qui  savent 
dégager  la  moyenne  et  saisir  les  tendances 
générales  au  milieu  de  ce  bruyant  concert 
d'intentions  variées  et  de  sons  divers,  peut 
être  considérée  comme  une  étape  de  l'art 
français.  La  conversion  n'est  pas  encore  effec- 
tuée ,  la  phase  qui  s'ouvre  commence  à  peine, 
celle  qui  fmit  peut  durer  quelque  temps  en- 
core; mais  nous  avons  tous  ressenti  le  tres- 
saillement de  bon  augure,  et  le  jury  lai-même 
l'avait  éprouvé.  Le  jour  où  ce  monde  impres- 
sionnable, mobile  et  vivant,  qui  forme  le  pu- 
blic privilégié  de  l'ouverture,  a  eu  les  pri- 
meurs du  nouveau  Salon ,  la  satisfaction  était 
visible.  Un  long  mois  s'est  écoulé,  la  critique 
s'est  prononcée,  le  grand  public  a  parlé;  per- 
sonne n'a  eu  à  revenir  sur  l'impression  pre- 
mière. 

La  caractéristique    évidente  du  Salon  de 
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cette  année,  c'est  le  retour  à  la  peinture  décorative  et  l'abandon  de  la 
virtuosité,  quelques-uns  de  ceux  qui  courtisaient  la  muse  vénale  et  déser- 
taient les  hautes  cimes  sont  revenus  ta  des  préoccupations  plus  nobles, 
d'autres  s'attardent  encore,  mais  la  foule  ne  court  plus  à  eux  ;  s'ils  se  font 
longtemps  attendre,  c'en  est  peut-être  fait  de  leur  talent.  Deux  hommes 
considérables  eulevésà  la  fleur  de  l'âge,  et  qui  ont  eu  leur  action  légitime 
et  salutaire  en  affirmant  la  vie  et  en  secouant  la  torpeur  des  esprits  ascé- 
tiques, exerçaient  une  inOuence  singulière  sur  tout  un  groupe  qui  ne  leur 
avait  pas  emprunté  leurs  brillantes  qualités  et  n'avait  su  prendre  ni  leur 
esprit  ni  leur  âme  :  une  nouvelle  école  s'était  créée  »  l'École  de  la  main  » 
qui  s'exerçait  aux  taches  sonores,  aux  papillolages  infinis,  aux  facettes 
multiples,  sans  se  soucier  de  l'harmonie  nécessaire,  des  sacrifices 
indispensables  et  des  lois  éternelles  du  vrai.  Le  public  s'est  lassé,  on 
cherchait  à  l'étonner  ;  il  a  voulu  être  ému  et  charmé  :  tout  d'un  coup 
ce  monde  en  habit  zinzolin,  ce  cortège  de  personnages  en  paillettes 
s'est  évanoui  comme  au  matin  d'un  carnaval.  Adieu  les  chiffons  soyeux, 
les  maillots  vert  tendre,  les  gazes  légères  et  les  oripeaux  éclatants; 
adieu  les  l'eflets  chatoyants  et  les  petites  lumières  qui  scintillent  ! 

L'anecdote  aussi  a  pris  moins  de  place  cette  année,  on  s'attaque 
aux  réalités  de  la  vie  moderne  et  on  n'en  redoute  plus  le  costume,  les 
interprètes  des  pensées  d'aujourd'hui  n'ont  plus  besoin  de  se  travestir 
de  la  défroque  d'un  temps  qui  n'est  plus,  et  ceux  qui  vivent  dans  le 
passé  sont  tenus  désormais  d'entrer  dans  le  caractère  et  d'avoir  l'accent 
vrai.  Quelques  hommes  d'un  réel  talent  mais  de  trop  d'espiit,  doués  de 
cette  souplesse  qui  n'est  pas  toujours  une  qualité  dans  l'art,  car  il  veut 
avant  tout  une  foi  profonde  et  une  noble  sincérité,  s'étaient  dit  qu'après 
tout  la  loi  est  de  bien  vivre;  et  ils  étaient  devenus  aisément  les 
premiers  dans  un  genre  qui  n'était  point  honnête  puisqu'ils  l'exerçaient 
sans  conviction.  Un  sentiment  de  pudeur  les  a  ramenés  à  la  vérité; 
nous  désirons  qu'ils  ne  s'aperçoivent  pas  qu'on  laisse  toujours  de  son 
talent  là  où  on  laisse  de  sa  dignité  d'artiste. 

Des  esprits  chagrins  répètent  qu'il  faut  bien  du  courage  pour 
affronter  le  jour  implacable  des  grandes  salles  et  le  contact  compromet- 
tant des  impudences  sonores,  des  banalités  écœurantes,  ou  des  compro- 
missions vénales;  c'est  un  point  de  vue  faux  :  la  moyenne  se  dégage 
aisément  et  ce  qui  est  sincère  et  sérieux  ne  perd  jamais  ses  droits.  Il 
faut  être  de  son  temps  et  vivre  dans  la  vie  réelle,  les  caresses  com- 
plaisantes d'un  jour  savamment  ménagé  dans  l'atelier  solitaire  ont 
aussi  leur  danger  et  leurs  déceptions  périlleuses  :  les  plus  fiers  ont 
sombré   en   voulant    échapper  à  cette  lutte  nécessaire,  à  cette  leçon 
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sans  rivale  et  à  cette  comparaison  salutaire.  Les  artistes  convaincus  qui 
parlent  simplement  et  qui  ne  tirent  pas  le  public  par  la  manche,  pour  qu'il 
vienne  à  eux,  sont  toujours  entendus  par  ceux  qui  sont  dignes  de  les  com- 
prendre; les  hommes  de  bonne  foi,  ceux  qui  ont  senti  battre  leur  cœur 
et  ont  vécu  dans  le  recueillement  face  à  face  avec  leur  œuvre  trouvent 
leur  récompense  dans  le  suffrage  de  tous  ceux  qui  vont  à  la  vérité  par 
instinct  comme  on  marche  à  la  lumière.  C'est  le  suffrage  qu'il  faut 
rechercher. 

L'art  est  un  miroir  :  il  rellèle  les  choses  et  les  hommes  et  c'est  ce  qui 
fait  son  intérêt  immense.  Dans  l'art  il  y  a  des  bravaches  qui  ont  peur 
mais  qui  chantent,  il  y  a  des  capitans  qui  dissimulent  leur  faiblesse  sous 
des  panaches  et  cachent  leur  ignorance  sous  des  coups  de  brosse  hardis  ; 
il  y  a  aussi  des  habiles  doués  d'un  talent  modeste,  mais  qui,  ne  voulant 
point  passer  inaperçus,  attirent  la  foule  par  des  cris  bruyants  et  des  con- 
torsions étranges  :  il  nous  semble  qu'on  s'habitue  désormais  à  discerner 
l'aplomb  de  l'impudence,  à  apprécier  l'honnêteté  des  moyens  et  l'assu- 
rance du  savoir,  à  distinguer  enfin  la  naïveté  inconsciente  et  qui  touche, 
de  l'excentricité  sans  conviction.  Si  cette  impression  était  juste,  —  et 
nous  croyons  qu'elle  l'est,  —  en  dépit  des  enthousiasmes  qui  portent  à 
faux  et  des  succès  illégitimes  qui  ne  peuvent  point  nous  toucher,  le  bilan 
de  celte  année  artistique  serait  très-satisfaisant. 

Il  nous  faut  cependant  avouer  que  le  paysage,  qui  a  fait  pendant  plus 
de  tienie  ans  la  force  de  noire  école,  paraît  en  décadence;  après  les  har- 
dis novateurs  qui  ont  tant  osé,  on  semble  vouloir  oser  plus  encore.  Est- 
ce  une  transformation,  est-ce  une  lassitude?  toujours  est-il  qu'il  règne 
un  certain  désoi'dre  dans  l'école  et  on  ne  saisit  pas  encore  l'évolution 
nouvelle.  Les  paysagistes  se  recueillent,  attendons I 

Les  étrangers  aussi  nous  sont  revenus;  pour  la  seule  peinture  deux 
cents  artistes  de  toutes  les  nations  nous  ont  demandé  une  place  au  Palais 
des  arts.  Qu'ils  soien-t  les  bienvenus  et  qu'aujourd'hui  comme  hier  on 
leur  donne  la  place  noble  :  c'est  une  tradition  française  que  cette  hospi- 
talité du  Salon,  et  chaque  nation  apporte  avec  elle  des  tendances  et  des 
qualités  qui  peuvent  être  un  enseignement  pour  tous. 

M.  Puvis  de  Chavannes  était  désigné  par  l'opinion  publique  pour 
figurer  au  premier  rang  parmi  les  artistes  choisis  par  la  direction  des 
Beaux-Arts  pour  décorer  le  Panthéon  devenu  l'église  de  Sainte-Geneviève. 
Les  douze  autres  peintres  désignés  en  même  temps  que  lui  y  seront  cei- 
tainement  à  leur  place,  tous  sont  célèbres,  quelques-uns  sont  illustres; 
mais  pej'sonne  peut-être  n'est  mieux  fait  pour  accomplir  la  haute  tâche 
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de  raconter  dans  une  synthèse  grave  les  fastes  religieux  de  la  France. 

L'œuvre  de  M.  de  Chavannes  qui  figure  au  Salon  de  cette  année  se 
compose  d'une  peinture  et  d'un  grand  carton  divisé  en  trois  parties.  La 
peinture,  dont  le  sujet  est  emprunté  au  texte  de  la  Vie  des  saints,  est 
une  phase  de  la  vie  de  sainte  Geneviève  :  «  Dès  son  âge  le  plus  tendre, 
sainte  Geneviève  donna  les  marques  d'une  piété  ardente.  Sans  cesse  en 
^îrière  elle  était  un  sujet.de  surprise  et  d'admiration  pour  tous  ceux  qui 
la  voyaient.  »  L'enfant  prédestinée  prie  au  sein  de  la  nature,  agenouillée 
dans  une  muette  extase  au  pied  d'une  croix  faite  d'un  rameau,  un  bûche- 
ron debout  au  premier  plan,  à  côté  d'une  mère  qui  porte  son  fils  sur  ses 
épaules,  s'arrête  pour  la  contempler  :  la  scène  se  passe  sur  un  coteau 
aux  molles  pentes  ;  sur  le  sommet,  la  terre  fouillée  par  la  charrue  montre 
les  sillons  et  les  bœufs  sous  le  joug  ;  de  grands  arbres  détachent  leurs 
troncs  noueux  sur  le  ciel  éclairé  des  premières  lueurs  du  jour. 

Le  grand  carton  '  dont  les  trois  parties  sont  coupées  par  les  colonnes 
du  temple  représente  le  monument  où  saint  Germain  d'Auxerre  et  saint 
Louis  arrivent  aux  environs  de  Nanterre.  Dans  la  foule  accourue  à  leur 
rencontre,  saint  Germain  distingue  une  enfant  marquée  pour  lui  du  sceau 
divin,  il  l'interroge  et  prédit  à  ses  parents  ses  hautes  destinées.  L'enfant 
sera  sainte  Geneviève. 

La  scène  pi'incipale  occupe  le  centre;  l'évêque,  avec  un  beau  geste 
épiscopal,  bénit  la  jeune  fille  qui  lève  sur  lui  ses  yeux  confiants,  le 
père  et  la  mère  de  celle  qui  sera  un  joui-  la  patronne  de  Pai'is  se  cour- 
bent devant  le  saint  homme  :  tout  autour  viennent  se  grouper  les 
paysans  du  village.  La  travée  de  droite  se  relie  heureusement  à  la 
scène  principale,  les  pêcheurs  abordent  à  la  rive  et  viennent  au  centre, 
dans  le  fond  on  apporte  un  malade  que  la  bénédiction  de  saint  Germain 
et  de  saint  Loup  ramènera  peut-être  à  la  santé.  A  gauche,  par  une  de  ces 
idées  familières  à  l'artiste  et  c{ui  forme  un  doux  contraste,  au  lieu 
d'avoir  fait  participer  les  groupes  au  mouvement  principal,  la  vie  des 
champs  poursuit  paisiblement  son  cours.  Dans  les  fonds  de  ses  compo- 
sitions, M.  Puvis  de  Chavannes  s'est  depuis  longtemps  révélé  comme  un 
paysagiste  hors  ligne,  depuis  Y  Ave  Picardia  nutvix,  du  musée  d'Amiens, 
le  Pax  et  Bellum,  VÉlé;  nous  savions  à  quoi  nous  en  tenir  sur  ses 
hautes  facultés,  cette  fois,  dans  une  ligne  plus  simple  encore,  il  s'est  peut- 
être  élevé  plus  haut.  Il  a  le  paysage  symbolique  comme  il  possède  le 
grand  geste  et  le  sens  admirable  de  la  vie  rustique  ;  il  sait  écrire  en 

1.  Notre  dessin  est  la  reproduction  en    fac-similé  d'une  réduction  de  ce  carton, 
faite  par  l'ariiste,  avec  quelques  variantes. 
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quelques  lignes  une  idylle  ou  une  églogue.  Après  avoir  beaucoup 
pensé,  beaucoup  cherché,  —  je  dirai  aussi  beaucoup  souffert  car  dès  le 
premier  jour  nous  avons  été  témoin  des  ébahissements  naïfs  de  la  foule, 
des  timides  interrogations  des  hommes  de  bonne  volonté,  et  des  rires 
grossiers  des  ignorants,  alors  que  nous  essayions  tous  de  faire  com- 
prendre ce  qu'il  y  avait  là  de  foi  ardente,  d'inspiration  religieuse  et  de 
préoccupations  élevées,  —  l'artiste  si  longtemps  contesté  est  désormais 
en  pleine  possession  de  l'opinion,  il  semble  avoir  désarmé  la  critique, 
triomphé  des  plus  rebelles,  et  rallié  les  plus  futiles  parmi  les  mondains 
qui  se  sentent  tout  émus  de  cette  simplicité  épique,  et  de  cette  sincérité 
profonde.  Il  n'y  a  pas  un  geste  inutile,  pas  une  ligne  qui  n'ait  sa  valeur, 
tous  les  mots  sont  des  idées,  et  le  poëme  est  accessible  à  tous.  M.  de  Cha- 
vannes  avait  son  public  restreint,  il  s'isolait  dans  son  aristocratie  intel- 
lectuelle, et  on  se  souviendra  de  cette  inauguration  curieuse  des  fresques 
du  musée  d'Amiens  présidée  par  Théophile  Gauthier,  où  quelques  initiés 
seulement  avaient  pris  place.  Aujourd'hui,  après  avoir  été  longtemps  à 
la  peine  11  est  à  l'honneur,  et  son  heure  est  décidément  arrivée. 

M.  Sylvestre,  avec  sa  Locuste  essayant  sur  un  esclave  en  présence  de 
Néron  le  poison  préparé  pour  Britannicus,  n'aura  pas  connu  les  heures 
de  découragement,  les  longues  attentes  et  les  déceptions  cruelles  ;  il  a 
vingt-six  ans  à  peine,  et  peu  s'en  est  fallu  qu'on  célébrât  son  entrée  au 
Salon  de  cette  année  comme  une  fête  pour  l'art  français.  Son  nom,  pro- 
noncé avant  l'ouverture  par  les  Initiés  du  jury,  avait  couru  de  bouche 
en  bouche,  et  l'œuvre  avait  provoqué  chez  quelques  artistes  un  véritable 
enthousiasme;  je  n'ose  pas  dire  qu'on  soit  allé  trop  loin  car  11  y  a  là  un 
peintre  énergique  et  puissant;  Il  y  a  de  plus  un  Français  de  race  dont  nous 
reconnaissons  les  origines;  ses  débuts  d'ailleurs,  avaient  donné  plus  que 
des  espérances.  Sa  Mort  de  Sènèque  de  l'an  dernier,  où  des  fautes  de 
goût  ne  pouvaient  effacer  des  qualités  énergiques,  avait  appelé  l'attention 
sur  le  jeune  artiste,  nous  l'attendions  à  sa  nouvelle  œuvre  ;  il  a  tenu  plus 
encore  qu'il  n'avait  promis. 

La  scène  est  de  celles  qu'on  ne  décrit  plus,  celle  de  la  légende  et 
non  pas  celle  de  l'histoire;  l'excellent  dessin  que  nous  reproduisons 
ici  donne  d'ailleurs  une  idée  juste  de  la  composition.  Nous  sommes 
dans  une  des  salles  basses  du  palais  des  Césars  et  les  deux  artistes  en 
crime,  l'empereur  et  la  lugubre  mégère,  assistent  à  l'épouvantable 
agonie  de  l'esclave  qui  vient  de  boire  le  breuvage.  C'est  un  thème 
excellent  que  ce  sujet  antique.  Il  donne  d'abord  au  peintre  l'occasion 
de  traiter  un  morceau  de  nu  dans  une  attitude  tragique,  et  M.  Sylvestre 
n'a  pas  failli  à  sa  tâche.  Le  nu,  c'est  vraiment  là  le  point  capital  du 
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tableau,  l'anatomie  est  superbe,  le  relief  étonnant,  et  cette  fois,  évitant 
recueil,  l'artiste  a  gardé  la  mesure  qui  convient  :  son  esclave  ne  meurt 
point  avec  grâce  en  posant  pour  la  galerie ,  il  ne  présente  pas  non  plus 
des  contorsions  repoussantes;  on  n'entend  point  le  sinistre  hoquet  qui 
pouvait  tenter  un  esprit  moins  élevé  que  le  sien. 

Il  semble  qu'en  empruntant  à  d'illustres  ancêtres,  Géricault  et  Gros, 
d'où  il  descend  avec  évidence,  leurs  qualités  d'énergie,  leur  haute 
science  et  leur  fière  allure,  M.  Sylvestre  ait  pris  au  premier  la  gamme 
sombre  qui  est  devenue  si  fatale  à  la  conservation  de  son  œuvre  ;  mais, 
s'il  est  vrai  de  dire  que  le  tableau  est  noir,  il  faut  avouer  aussi  qu'il 
en  résulte  un  elTet  dramatique  qui  est  certainement  voulu.  Il  est 
intéressant  en  art  de  chercher  dans  l'œuvi'e  du  peintre  la  manifestation 
de  sa  pensée  secrète  :  en  faisant  s'accouder  la  sinistre  empoisonneuse 
sur  le  genou  d'un  empereur  romain,  M.  Sylvestre  a-t-il  voulu  abais- 
ser l'empereur  jusqu'à  l'épouvantable  mégère  ou  élever  cette  ré- 
pugnante complice  à  la  hauteur  de  sa  hideuse  majesté?  Le  geste 
abandonné  de  cette  nubienne  est  si  étrange,  si  inattendu,  qu'on 
ne  peut  y  voir  qu'un  trait  d'éloquence  ;  ce  n'est  pas  un  esprit 
vulgaire  que  celui  qui  a  pu  concevoir  cette  pensée.  Le  Néron  pouvait 
être  bestial  et  bas,  mais  c'est  l'empereur  du  crime,  c'est  un  monstre 
épique;  il  est  du  sang  des  Césars;  quand  il  fait  des  victimes  elles  sont 
de  la  race  de  Germanicus  et  de  Poppée;  quand  il  allume  un  incendie, 
tous  les  horizons  de  la  campagne  de  Rome  en  sont  illuminés;  quand  il 
meurt,  il  meurt  en  artiste  «  Qualis  artifex  pcreo  !  »  INous  l'eussions 
voulu  plus  grandiose  et  moins  trivial;  on  pense  au  goinfre  Vitellius  plus 
qu'au  monstre  Néron  en  face  de  ce  masque  aux  plis  ronds  et  aux  chairs 
molles.  Il  faudrait  un  éclair  dans  cet  œil  avili;  il  est  heureux  d'ailleurs, 
puisque  la  monstrueuse  expérience  a  réussi.  «  Planât  venenum  »  — 
Tacite  a  de  ces  concisions-là  qui  font  frémir. 

M.  Bonnat  depuis  quelques  années  se  sent  attiré  par  les  sujets 
sacrés.  Toutes  ses  tentatives  sont  intéressantes  par  cela  même  qu'il 
manque  de  souplesse  et  se  place  difficilement  au  point  de  vue  spécial  de 
son  sujet,  et  il  apporte  dans  son  œuvre  une  absence  d'arrière-pensée  qui 
est  dans  sa  nature  loyale.  L'artiste  a  une  gamme  de  ton  personnelle,  mais 
malgré  lui  il  a  aussi  une  esthétique,  et  cette  esthétique  le  rattache  plus 
à  la  terre  que  ne  le  comportent  les  textes  sacrés.  Quand  il  a  peint  son 
Saint  Vincent  de  Paul,  son  sujet  le  servait  bien;  au  premier  plan,  des 
ouvriers  robustes  et  noueux  brisant  des  chaînes,  des  galériens  abrutis; 
au  sommet,  un  saint  qui  fut  un  homme  rustique  et  d'une  onction  franche; 
pas  la  moindre  ellluve  de  mysticisme  ni  la  moindre  trace  de  macération  : 
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on  vivait  sur  la  terre,  on  revêtait  la  bure,  on  entrait  dans  un  bagne,  et 
on  foulait  le  granit  d'un  quai.  Plus  tard,  ce  fut  un  Dieu  expirant  sur 
la  croix  qui  tenta  le  pinceau  de  l'artiste,  et  nous  craignons  que  ce 
jour-là  il  ne  soit  mort  qu'un  homme,  mais  cet  homme  sous  son  pinceau 


s  A  L  0  M  E. 

(Croquis   de   M.    G.   Moreau   pour  la  figure  principale    de  son   tableau. 


était  devenu  un  chef-d'œuvre  de  vie,  de  relief  puissant  et  de  réalité 
franche.  Aujourd'hui  Jacob  lutte  contre  l'ange.  Que  l'ange  prenne  garde, 
car  son  royaume  est  de  ce  monde,  quoique  son  front  soit  entouré  de  la 
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lumineuse  auréole;  pourquoi  lui  faire  des  ailes  s'il  ne  peut  s'envoler? 
Cela  dit,  on  ne  va  pas  plus  loin  dans  le  relief,  et  il  faut  dans  une  école  des 
artistes  robustes  comme  ceux-là,  qui  viennent  involontairement  rappeler 
les  rêveurs  au  sentiment  de  la  vie.  Le  Barbier  noir  à  Suez  est  un  éton- 
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HERCULE   ET   L  HYDRE   DE   LERNE,   PAR   M.   G.   MOREAU. 

(Croquis  de   l'artiste  pour   la   figure   d'Hercule. 


nant  tour  de  force,  pour  ceux  qui  ne  l'ont  point  vu;  c'est  un  virtuose  du 
rasoir,  un  nègre  qui  rase  son  client  crépu,  par  derrière.  Le  raccourci 
est  extravagant  et  il  est  plus  que  probable  que  M.  Bonnat  en  passant  à 
Suez  a  vu  la  scène  et  qu'elle  l'a  tenté.  Il  était  homme  à  réussir  ce  pro- 


digieux exercice. 
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Il  est  bon  qu'un  sculpteur  de  talent  fasse  de  la  peinture;  c'est  un 
sujet  d'étonnementpour  ceux-là  seuls  qui  ignoi'ent  les  ti-aditions.  Cette 
année,  deux  hommes  dont  le  nom  est  célèbre  comme  sculpteurs  et  dont 
l'un  est  véritablement  un  maître,  ont  envoyé  deux  toiles  au  Salon.  M.  Paul 
Dubois,  tout  à  fait  hors  de  pair  avec  ses  deux  figures  allégoriques 
destinées  au  tombeau  du  général  Lamoricière,  a  donné  le  portrait  de 
ses  enfants,  œuvre  sobre,  calme,  reposée,  d'une  science  profonde  et 
d'une  tenue  parfaite.  L'artiste  a  reproduit  lui-même  son  tableau  en 
l'interprétant  dans  une  gravure  à  l'eau-forte  que  nous  publierons  ;  quoique 
ce  soit  l'avantage  inappréciable  de  ce  procédé,  d'exprimer  sans  conteste 
la  personnalité  de  l'artiste,  il  faut  voir  la  toile  pour  comprendre  ce  qu'il 
y  a  d'honnête,  de  persuasif  et  de  touchant  dans  une  telle  œuvre.  Une 
chose  nous  frappe  cependant  :  la  toile  peut  sourire,  et  la  vive  lumière, 
l'abondante  clarté  et  le  pimpant  coloris  siéent  bien  à  la  jeunesse.  Tout 
en  admirant,  comme  il  convient  de  le  faire,  ces  nobles  petites  figures 
d'enfant  qui  portent  sur  leurs  traits  le  reflet  du  talent  paternel,  et  ces 
belles  petites  mains  qui  sont  si  bien  de  leur  âge,  nous  aurions  voulu 
qu'un  éclair  de  jeunesse  illuminât  la  toile.  Qu'on  se  souvienne  des  deux 
Enfants  de  Rubens,  à  Vienne  et  au  palais  Lichstenstein. 

Involontairement,  comme  un  enseignement  et  comme  un  contraste, 
on  rapprochera  de  la  Lutte  de  l'Ange  et  de  Jacob  de  M.  Donnât  le  Gain 
etAbel  de  M.  Falguière.  Ce  qu'il  y  a  de  vivement  intéressant  dans  les 
tentatives  du  sculpteur  c'est  qu'il  demande  à  la  peinture  ce  qu'elle  doit 
donner  et  n'applique  pas  à  cet  art  l'esthétique  qui  convient  à  celui  qu'il 
professe  habituellement.  Il  cherche  l'enveloppe  et  ne  se  souvient  du 
sculpteur  que  pour  donner  à  la  silhouette  générale  la  masse  heureuse  qui 
conviendrait  à  un  groupe.  Mais  par  une  étrange  disposition,  l'homme 
pratique  qui  est  habitué  à  tailler  le  marbre  et  qui  sait  le  prix  de  l'ana- 
tomie  pour  asseoir  un  lutteur,  cherchant  à  baigner  dans  l'atmosphère  la 
composition  tout  entière,  atténue  et  noie  si  bien  la  figure  principale 
qu'elle  va  se  volatiliser.  Le  doux  reflet  de  lumière  idéale  qui  glisse  sur 
le  corps  d'Âbel  déjà  enseveli  dans  la  mort,  noie  à  son  tour  le  corps  du 
vivant  criminel  qui  porte  son  fardeau  comme  un  remords.  Toute  la 
partie  du  pectoral  de  droite  s'estompe  dans  une  ombre  indécise  et 
manque  de  la  réalité  nécessaire  pour  l'action. 

Un  artiste  hors  ligne  qui  a  donné  en  môme  temps  qu'une  preuve  du 
plus  haut  talent  celle  d'une  abnégation  qui  l'honore,  M.  Paul  Baudry,  se 
présente  au  Salon  avec  deux  portraits.  Nous  reproduisons  le  plus  impor- 
tant, interprété  dans  un  charmant  dessin  dû  au  peintre  lui-même.  Le 
poi'trait  de  M""  D...  est  une  leçon  pour  ceux  qui   font  parler   les  accès- 
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soiresplus  haut  qu'il  ne  convient.  Les  fonds  sont  loin  d'être  simples,  ils 
pourraient  même   l'être   davantage,  mais   ils  ne   disent    que  ce  qu'ils 


HERCULE      ET      L    HYDliE      DE      L  E  R  N  E. 

(Études   do    M.    G.    Moreau   pour    son  tableau.) 


doivent  dire;  ils  encadrent  la  figure  en  lui  laissant  toute  sa  valeur, 
c'est  élégant,  fin  et  d'une  grâce  décente  qui  nous  touche  beaucoup.  Il  y 
a    dans  les    reflets   des   cheveu.x    des    caresses   de   pinceau  qui   sont 
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exquises,  et  clans  l'aimable  expression  des  yeux  une  science  sans  pé- 
danterie qui  échappera  peut-être  à  quelques-uns.  Le  mouvement  des 
mains  est  hardi,  il  l'est  trop  pour  l'expression  douce  et  la  fermeté 
mesurée  du  procédé  employé,  mais  les  étoffes  sont  traitées  avec  une 
science  supérieure  et  une  légère  désinvolture,  selon  la  tradition  des 
maîtres  français,  les  grands  portraitistes  du  xviii^  siècle  qui  cachent 
une  étude  approfondie  sous  un  rendu  facile  et  sans  prétention.  Le 
portrait  de  M.  Hoschedé  a  besoin  d'être  médité  ;  il  y  a  dans  la  bienveil- 
lante figure  de  ce  modèle  hospitalier  et  de  cet  ami  des  arts  une  fran- 
chise et  une  aimable  bouhonue  qui  n'exigeaient  peut-être  pas  ces 
fonds  à  la  Titien,  mais  la  tâche  est  belle  et  l'ensemble  est  d'une  belle 
tenue. 

M.  J.-P.  Laurens  est  tout  à  fait  en  possession  de  l'opinion  et  il 
mérite  la  place  qu'U  occupe.  C'est  un  artiste  franc  et  robuste,  un  peintre 
en  même  temps  qu'un  penseur  ;  que  ceux  qui  veulent  s'en  convaincre, 
si  le  Saint  Bruno  ne  les  a  pas  convaincus,  regardent  la  belle  série  des 
dessins  faits  pour  l'Imitation  de  Jésus-Christ  qui  figurent  dans  la  galei'ie 
des  aquarelles  et  dessins.  C'est  là  une  œuvre  qui  mériterait  une  étude 
à  pai-t,  mais  nous  devons  nous  occuper  de  sa  toile  principale.  Le  sujet 
traité  cette  année  par  M.  Laurens  intrigue  la  foule  qui  veut  du  drame 
et  cherche  de  l'émotion  ;  c'est  le  mérite  réel  d'un  tel  artiste  de  rester 
sobre  dans  les  manifestations  les  plus  dramatiques,  et  cette  fois,  pas 
plus  que  l'an  dernier  dans  Y  Excommunication,  M.  Laurens  n'a  failli  à 
son  devoir. 

Lorsque  mourut  Isabelle  de  Portugal,  femme  de  l'empereur  Charles- 
Quint,  un  grand  seigneur  de  sa  cour,  François  de  Borja,  duc  de  Gandia, 
marquis  de  Lombay,  fut  chargé  de  transporter  à  Grenade  les  restes  de 
cette  princesse  à  laquelle  sa  merveilleuse  beauté  avait  valu  le  surnom 
des  «  trois  grâces  »  et  la  devise  «  Ikcc  hubet  et  superat  ».  Au  moment 
de  faire  la  remise  de  son  triste  dépôt  entre  les  mains  de  l'évêque,  le 
duc  ouvrit  le  cercueil  pour  témoigner  de  l'identité  de  l'impératrice,  et 
l'impression  que  produisit  la  vue  du  cadavre  sur  le  duc  de  Gandia, 
autrefois  muet  admirateur  de  ses  perfections,  fut  si  profonde  qu'il 
renonça  au  monde  et  prit  l'habit  de  jésuite.  C'était  un  des  plus  vaillants 
guerriers  de  son  temps;  il  devint  plus  tard  saint  François  de  Borja; 
quand  les  seigneurs  de  la  cour  lui  demandèrent  pourquoi  il  renonçait 
ainsi  aux  joies  de  la  terre  et  aux  grandes  luttes  de  la  vie  ,  il  répondit 
que  celte  image  de  sa  souveraine  le  poursuivait  jusque  dans  le  cloître, 
et  que  «  il  ne  voulait  plus  voir  de  telles  beautés  qui  pouvaient  se  con- 
vertir en  une  boue  aussi  immonde  ». 
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La  boue  immonde,  voilà  l'explication  du  côté  terrible,  et  l'artiste  est 
certainement  resté  clans  la  mesure  du  goût  en  se  tenant  si  fort  au- 
dessous  du  texte  original,  qu'il  n'a  peut-être  pas  connu  d'ailleurs.  Si  le 
cadavre  de  la  Belle  des  belles,  des  Trois  Grâces,  avait  représenté  dans 
son  royal  suaire  l'image  d'un  sommeil  éternel  et  doux,  s'il  avait  conservé 


HERCULE   ET   L  HYDRE'  DE   LKRNE. 

(Croquis    de    M.    G.    Morcau  ) 


intacte  cette  beauté  que  la  mort  aurait  rehaussée  peut-être  encore  par  sa 
majesté,  le  duc  de  Gaiidia,  fidèle  à  son  souvenir  mais  poursuivi  par  une 
vision  qui  n'avait  plus  rien  de  terrible,  au  lieu  de  se  retirer  dans  l'ombre 
et  la  solitude  des  cloîtres,  aurait  continué  à  vivre  dans  les  splendeurs  de 
la  cour,  au  fort  de  la  mêlée  humaine,  aux  clameurs  de  victoires  de  Pavie, 
de  Marignan,  de  la  Bicoque  et  de  Fontarabie,  à  l'ombre  des  étendards 
du  camp  du  Drap  d'Or,  —  et  le  tableau  de  M.  Laurens  n'existait  plus. 
Jetez  les  yeux  sur  cette  sobre  composition  qui  fait  penser   et   qui  est  un 
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thème  pour  l'imagination  de  celui  qui  l'étudié;  la  mise  en  scène  pouvait 
être  pompeuse,  car  le  théâtre  est  unique  au  monde  ;  quand  on  s'est  une 
fois  proQiené  sous  ces  voûtes  le  souvenir  en  reste  pénétré;  l'artiste  cepen- 
dant, se  concentrant  dans  son  sujet,  rassemblant  l'impression,  a  donné  à 
l'épisode  funèbre  le  caractère  lapidaire  d'une  inscription  historique.  11  y 
a  quelque  chose  de  grand  et  de  noble  dans  son  interprétation  ;  on  ne  se 
souvient  plus  de  l'exécution,  on  oublie  la  main  et  l'œil  de  l'artiste  pour 
penser  au  cerveau  qui  a  médité,  à  l'esprit  qui  a  conçu,  à  l'âme  qui  a  été 
pénétrée. 

Pour  ceux  qui  aiment  l'art  et  qui  en  font  le  constant  sujet  de  leurs 
méditations,  quel  aliment  qu'une  exposition  comme  celle-ci,  alors  que 
la  foule  passe  légère,  rapide,  amusée,  cherchant  le  portrait  de  l'actrice 
à  la  mode  !  Quel  intérêt  profond  on  trouve  à  méditer  devant  ces  mani- 
festations confuses  et  diverses,  et  que  de  bruyants  contrastes  !  A  deux 
pas  de  M.  J.-P.  Laurens,  esprit  net,  solide,  clairvoyant,  nature  à  la  fois 
ardente  et  pondérée,  éprise  de  la  réalité  des  choses  mais  qui  sait  cepen- 
dant s'élever  d'un  coup  d'aile  parce  qu'elle  a  à  la  fois,  l'imagination  et  la 
puissance,  voici  M.  Gustave  Moreau,  une  nature  iittéraii'e,  un  poëte  égaré 
dans  la  peinture,  un  coloriste  fin  qui  demande  à  la  méditation,  aux  pro- 
fondes combinaisons,  à  des  études  presque  cabalistiques  et  souvent  mys- 
térieuses, les  harmonies  que  son  premier  maître  trouvait  dans  de  rapides 
visions.  Avec  trois  lignes  bien  nettes  d'une  chronique  de  Frossart,  d'un 
récit  d'Augustin  Thierry,  d'un  chapitre  de  la  vie  des  Saints,  i'un  cons- 
truit un  tableau  franc,  solide,  réel,  où  nous  lisons,  comme  dans  un  livre 
nettement  écrit,  et  les  caractères  et  les  types  et  l'esprit  d'un  temps;  à 
l'autre,  il  faut  pour  thème  les  mythes  fabuleux  de  l'antiquité,  les  méta- 
morphoses d'Ovide,  les  allégories  superbes  de  Lucrèce,  et  je  suis  étonné 
de  ne  l'avoir  pas  vu  traduire  encore  cette  image  intraduisible  et  sublime 
des  coureurs  qui  se  passent  de  main  en  main  le  flambeau  de  la  vie. 
S'abstraire  dans  la  contemplation  d'un  idée,  placer  bien  haut  son 
-  idéal,  s'attaquer  à  Thésée,  à  Hercule,  aux  grands  symboles  de  l'antiquité; 
s'efforcer  d'éviter  dans  l'interprétation  toute  forme,  tout  geste,  toute 
harmonie  même  qui  évoquerait  le  souvenir  de  la  convention  consacrée 
par  toutes  les  générations  d'artistes;  redouter  la  formule  banale  à  l'égal 
d'un  plagiat,  renverser  absolument  la  maxime  d'André  Ghénier  : 

«  Sur  des  pcnsei-3  nouveaux  faisons  des  vers  antiques.  » 

c'est,  si  je  ne  me  trompe,  la  noble  ambition  dont  M.  Gustave  Moreau 
s'est  senti  animé;  c'est  la  lourde  tâche  qu'il  poursuit  depuis  de  longues 
années.  Assigner  un  tel  but  aux  efforts  nouveaux  d'un  artiste  qui  a  déjà 
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une  œuvre,  peut-être  même  deux  carrières,  car  nous  n'avons  pas 
oublié  les  hardis  coups  de  brosse  des  premières  années.  C'est  assez  dire 
que  rien  de  ce  qu'il  nous  convie  à  juger  ne  peut  être  indifférent  à  la 
critique  et  que  les  moins  initiés  doivent  reconnaître  en  lui  une  nature 
élevée,  un  artiste  délicat  doublé  d'un  homme  digne  et  fier.  Pour  prou- 
ver le  cas  qu'on  fait  d'un  tel  peintre,  même  quand  on  refuse  de  le  suivre 
dans  les  régions  nébuleuses  où  il  veut  vous  transporter,  on  se  donne  la 
peine  d'étudier  l'œuvre  qui  mériterait  certes  une  plus  longue  et  plus 
consciencieuse  analyse,  et  on  appuie  des  raisonnements,  beaucoup  trop 
écourtés  par  des  nécessités  pratiques,  sur  des  dessins  en  fac-similé  signés 
par  l'artiste  lui-même  et  qui  indiquent  de  longues  études,  une  préoc- 
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cupation  des  plus  intéressantes  de  l'assiette  de  l'œuvre,  de  sa  construc- 
tion nécessaire  et  de  son  équilibre  indispensable. 

M.  Gustave  Moreau  a-t-il  réussi  dans  sa  tâche?  Il  a  choisi  pour  sujets 
Salomé  et  Hercule  et  l'Hydre  de  Lerne.  Le  premier  est  indescriptible, 
mais  c'est  pour  cela  qu'il  faut  essayer  de  décrire.  Nous  sommes  dans 
un  temple,  dans  une  mosquée,  dans  un  alcazar,  peut-être  dans  une 
pagode,  et  la  scène  se  passe  dans  cette  partie  consacrée  qui  serait  l'iconos- 
tase; les  grands  arcs  en  fer  à  cheval  ouvrent  leurs  perspectives  portant  les 
coupoles  ajourées,  la  lumière  tamisée  tombe  en  nappe  d'or  et  en  rayons 
ambrés  sur  les  azulejos,  les  émaux,  les  onyx,  les  marbres,  les  granits, 
les  porphyres,  les  agates,  les  lapis  et  autres  pierres  précieuses.  Dans 
le  milieu  de  la  composition,  dans  l'entre-colonnement  central,  s'élève  le 
trône  d'Hérode,  surmonté  d'une  idole,  appartenant  à  je  ne  sais  quel  culte 
et  quelle  cosmogonie  bizarres,  mais  dont  la  forme  plastique  et  les  lignes 
principales  rappellent  la  Diane  d'tphèse.  Le  bourreau  impassible,  muet. 
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reste  debout,  appuyant  d'un  beau  geste  la  main  sur  son  glaive;  des  cas- 
solettes précieuses,  des  brùle-parfums  plus  splendides  de  matière  et  de 
forme  que  les  plus  riches  bibelots  demandés  par  les  amateurs  modernes 
aux  arts  de  l'Orient,  brûlent  en  saturant  l'air  de  leurs  parfums  pénétrants. 
Salomé  s'avance,  singulièrement  portée  sur  ses  pointes  comme  la  bai- 
larina  de  cet  Alhambra  fantastique,  l'aimée  de  ce  harem  mystique  où  on 
respire  l'encens,  l'opium,  la  myrrhe  et  le  haschich.  Coiffée  d'une  tiare  qui 
pourrait  bien  venir  de  Khorsabad,  elle  a  revêtu  un  costume  éblouissant 
et  son  corps  disparaît  sous  les  diamants,  les  perles  et  les  filigranes;  elle 
ruisselle,  elle  jette  des  feux  et  lance  des  rayons.  On  a  dévalisé  pour  elle 
Ophyr  et  Golconde;  la  reine  de  Saba  elle-même  serait  une  personne  assez 
mesquinement  mise  à  côté  d'elle,  et  je  reconnais  à  son  bras  le  Cats-eye 
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aux  reflets  inquiétants  a  fait  de  l'urine  des  lynx  »  dont  l'auteur  de  Sal- 
lambô  a  donné  la  formule  chimique.  Tenant  à  la  main  je  ne  sais  quellotus 
mystique,  elle  s'avance  ou  elle  glisse,  comme  une  apparition  ou  comme 
une  péri  de  l'Inde;  tout  éclate  autour  d'elle,  tout  chante,  tout  mi- 
roite, tout  reluit,  tout  se  reflète;  mais  cependant  tout  se  noie  dans  le  rêve 
et  dans  l'hallucination.  L'architecture  est  prestigieuse,  invraisemblable, 
prodigieuse  d'exécution,  à  la  fois  pleine  de  lumière  et  pleine  de  mystère. 
L'Hérode  semble  un  fakir  ou  un  bronze  taillé  dans  le  jade  qu'on  aurait  orné 
de  cabochons  en  relief.  C'est  une  très-grande  curiosité  que  ce  tableau,  il 
est  d'une  palette  extraordinaire,  mais  si  c'est  du  rêve,  pourquoi  cette  exé- 
cution inquiétante  et  inouïe  des  mille  perles  dont  on  compte  les  mille 
orients;  le  songe  doit  s'envoler  pendant  le  temps  que  le  peintre,  que  nous 
avons  connu  si  hardi,  affile  ainsi  ses  pinceaux.  Si  c'est  une  représentation 
ou  une  traduction,  où  sommes-nous'/  Est-ce  Tyr,  Jérusalem,  Kachmyr, 
Hiram,  Denderah,   Jagernau,   Lahore  ou  Hyderabab?  Je  vois  bien  des 
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morceaux  d'architecture,  mais  les  éléments  d'art  sont  empruntés  à  tant 
de  civilisations  différentes!  Et  puis,  ce  qui  est  bien  grave,   pourquoi  des 
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vêtements  réels   sur  ces   corps  tout  de   convention  et    nionumentisés 
comme  ceux  des  divinités  assyriennes?  Je  compte  les  orients  des  perles 
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et  je  sens  la  matière  des  lapis,  et  l'anatomie  de  la  danseuse  m'échappe. 
Ce  n'est  pas  être  conséquent  dans  le  rêve. 

Dans  l'Hercule,  l'hydre  est  réelle,  étonnante  de  rendu;  l'Hercule  a  sa 
grandeur  comme  silhouette,  quoique  son  origine  soit  connue  de  tous, 
mais  les  victimes,  les  cadavres  surtout,  peuvent  difficilement  soutenir 
l'examen;  le  peintre  a-t-il  donc  oublié  les  belles  études  du  dessi- 
nateur ?  Le  rêve  encore  une  fois  n'exclut  pas  l'attache  anatomique  ; 
souvenez-vous  des  damnés  qui  mordent  la  barque  de  Virgile.  L'idée  n'est 
pas  tout,  ou  alors,  si  vous  voulez  qu'elle  prime  et  domine,  créez  de  toute 
pièce  un  monde  pictural,  et  au  moment  où  nous  allons  entrer  avec  vous 
dans  l'idéal,  par  une  inconséquence  injustifiable  ne  nous  rattachez  pas  à 
la  terre  par  des  minuties  d'exécution  qui  vont  jusqu'à  la  puérilité  et  qui 
indiqueraient  un  manque  d'équilibre  réel  chez  un  artiste  aussi  distingué 
que  l'est  M.  Moreau.  Dans  l'aquarelle  intitulée  V Apparition,  que  de 
charme  dans  l'exécution  et  que  d'harmonie  dans  les  fonds,  mais  elle 
est  justement  obtenue  parce  qu'en  exprimant  son  architecture  l'ar- 
tiste a  fait  les  sacrifices  nécessaires,  et  que,  peignant  une  apparition,  il 
a  glissé,  au  lieu  d'appuyer  et  de  souligner  des  parties  matérielles 
accessoires. 

La  Sulamite  de  M.  Cabanel,  qui  entend  la  voix  dubien-aimé,  vit  dans 
un  monde  plus  réel  ;  c'est  justement  le  rêve  qui  lui  manque  ;  si  on  ne 
lisait  la  strophe  passionnée  du  Cantique  des  cantiques  qui  fixe  le  sujet, 
l'on  pourrait  voir  en  elle  quelque  belle  esclave  géorgienne,  épouse  ner- 
veuse d'un  sultan,  qui  passe  ses  jours  dans  le  sérail  en  effeuillant  des 
roses.  La  belle  gravure  de  M.  Flameng,  que  nous  publierons  prochaine- 
ment, nous  dispense  de  le  décrire.  Comment  rendre  les  belles  mains  trans- 
parentes, les  carnations  nacrées,  ces  veines  bleuâtres  qui  courent  sous 
le  satin  de  la  peau,  ces  yeux  bordés  de  khôl  d'un  éclat  assourdi  par  la 
vie  langoureuse  du  gynécée?  L'époux  vient  cependant,  il  bondit  sur  les 
montagnes,  il  franchit  les  collines  ;  le  voici  qui  se  tient  derrière  le  mur, 
et  il  dit  :  «  levez-vous,  hâtez-vous,  ma  bien-aimée,  ma  colombe,  et  venez.» 
Et  dans  les  veines  de  cette  belle  créature  impassible  le  sang  ne  marche 
pas  plus  vile,  il  n'afflue  pas  au  cœur,  et  l'enthousiasme  à  la  fois  profane 
et  sacré  n'apporte  pas  une  rougeur  au  front  de  la  Sulamite. 

M.  Delaunay  ne  fait  aucune  concession  à  la  foule,  il  occupe  une 
place  excellente  dans  l'art  parce  qu'il  sait  beaucoup  et  qu'il  imprime 
un  cachet  sérieux  et  personnel  à  tout  ce  qu'il  touche  ;  quelquefois 
même,  malgré  ses  réels  succès,  nous  avons  trouvé  qu'on  ne  lui  rendait 
pas  assez  justice;  il  a  dans  son  œuvre  telle  ou  telle  toile,  le  Mas- 
sacre des  Innocents^  par  exemple,  qui  est  bien  près  d'être  une  grande 
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chose.  C'est  surtout  sur  les  murs  de  nos  monuments  qu'on  lit  l'histoire 
de  sa  carrière.  Dans  le  portrait  parfois  il  atteint  une  grande  hauteur, 
le  Portrait  de  M.  Legouvé  restera.  Cette  année  son  Ixion  est  digne  du 
nom  qui  l'a  signé;  il  y  a  là  une  tension  d'effort  qui  est  du  plus  haut 
intérêt;  les  pieds  notamment  et  le  modelé  serré  et  puissant  de  tout  le 
corps,  rendu  plus  sensible  par  l'effroyable  contraction  de  ce  hideux  sup- 
plice, révèlent  une  science  achevée.  L'eau-forte  vigoureuse,  exécutée 
par  M.  Delaunay  d'après  sa  toile,  en  a  conservé  tout  le  caractère. 
Peut-être  au  point  de  vue  du  goût  aurions-nous  voulu  voir  moins 
de  sang  sur  ce  corps  de  torturé,  mais  l'œuvre  est  forte,  elle  impressionne 
douloureusement  la  foule,  ce  qui  prouve  en  somme  qu'elle  est  dans  le 
caractère.  On  a  beaucoup  discuté  le  sujet  choisi  parM.  Delaunay,  mais  nous 
ne  voulons  jamais  discuter  le  sujet  en  lui-même,  l'artiste  nous  prend 
par  la  main,  et  nous  nous  laissons  docilement  conduire  «  dans  ce  jardin 
de  poésie  dont  parle  Hugo,  où  il  n'y  a  pas  de  fruit  défendu  » . 

C'est  encore  une  étude  de  nu  qui  fait  cette  année  le  succès  de 
M.  Lefebvre.  La  Femme  couchée,  qui  figure  aujourd'hui  dans  la  galerie 
de  M.  Alexandre  Dumas  fils,  avait  attiré  bruyamment  l'attention  sur  l'ar- 
tiste, déjà  classé  d'ailleurs  par  ses  études  et  dessins  de  la  Villa  Medicis, 
Sa,  Sladeleme  est  plus  discrète,  elle  est  beaucoup  plus  souple  de  modelé. 
Le  tableau  est  plus  celui  d'un  artiste  et  la  figure  est  de  plus  haute  race. 
Par  cela  même  qu'elle  est  plus  décente,  plus  gracieuse  et  plus  vérita- 
blement élégante,  elle  n'a  que  des  suffrages  délicats  et  des  éloges  qui 
partent  de  haut.  M.  Alexandre  Dumas,  dès  le  jour  où  il  vit  sur  le  che- 
valet celte  séduisante  Madeleine,  voulut  la  donner  pour  pendant  à  la 
femme  couchée.  On  ne  peut  pas  passer  à  côté  du  Portrait  de  M.  Léonce 
Reynaud,  du  même  artiste,  sans  en  signaler  les  hautes  qualités;  il  y  a 
surtout  dans  la  construction  de  l'arcade  sourcilière  et  dans  la  recherche 
consciencieuse  des  méplats  et  de  l'anatomie  générale  une  science 
accomplie.  Il  serait  très-facile  à  un  peintre  comme  M.  Lefebvre  de 
trouver  le  modelé  indispensable  qui  fera  de  la  bouche  un  organe 
qui  respire  et  laissera  passer  l'air  fluide  entre  les  lèvres.  Plus  tard, 
nous  sommes  certain  que  ce  talent  se  transformera  complètement  ;  il  a  fait 
un  pas  considérable  selon  nous  en  devenant  plus  peintre  au  sens  que  la 
critique,  et  chacun  le  comprend,  attache  à  ce  mot.  L'artiste,  quand  il  sera 
au  point  où  nous  le  voudrions  voir  arrivé,  n'appliquera  plus  à  des  chairs 
frémissantes  le  procédé  qui  s'applique  à  un  morceau  d'étoffe,  et  comme 
il  sait  trouver  le  grain  de  la  peau  et  donner  la  vie  à  une  t.ête,  il  don- 
nera à  coup  sûr  à  ses  accessoires,  et  l'épidei-me  et  l'épaisseur,  ou  la 
vie  qui  leur  est  propre. 
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M.  Bouguereau  dont  personne  n'a  jamais  contesté  les  sérieuses  qua- 
lités a  souvent  découragé  ceux  qui  aiment  le  procédé  large,  la  touche 


PSYCHÉ      RENDUE      A      LAMOUH,      PLAFOND      PAR      M.      MACHA  RD. 

(Croquis  de  l'artisle.) 


ample  et  grasse,  et  l'expression  simple,  saine  et  forte,  qui  s'allieraient 
si  bien  d'ailleurs  à  la  science  réelle  qu'on  lui  reconnaît.  On  progresse 
à  tout  âge  et  rien  n'est  plus  intéressant  pour  ceux  qui  suivent  avec 
attention  la  carrière   de  nos  artistes  modernes,  que  ces  étapes  parfois 
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laborieuses,  souvent  très-soudaines,  qu'on  leur  voit  accomplir.  La 
Madone  de  l'an  passé — malgré  l'exécution  lisse  et  sans  accent,  et  malgré 
les  caresses  d'un  pinceau  trop  amoureux  du  détail  et  qui  souvent  leur 
sacrifie  le  sens  vrai  du  tableau  et  sa  conception  harmonique,  —  indiquait 
déjà  un  pas  en  avant.  La  belle  Pietà  de  cette  année,  dont  nous  publions 
un  dessin  exécuté  par  l'artiste,  confu'me  cette  évolution  nouvelle,  mais 
il  faut  encore  remarquer  que  les  figures  qui  entourent  le  groupe  prin- 
cipal, ont  presque  la  même  valeur  que  lui.  Le  Portrait  de  1/™^  B...  nous 
montre  tout  ce  qu'il  y  a  de  talent  et  de  profond  savoir  dans  cet  artiste 
consciencieux  et  doux,  qui  ne  s'abandonne  jamais  et  manque  peut-être 
de  la  saveur  et  de  la  fermeté  qu'ont  connues  parfois  des  hommes  beaucoup 
moins  bien  armés  que  lui.  Ceux-là,  avec  une  âme  plus  chaude,  possé- 
daient une  expression  plus  vibrante.  Si  les  procédés  n'étaient  pas  si 
patients  et  si  contenus,  comme  on  admirerait  sans  réserve  les  étonnantes 
mains  de  ce  portrait,  qui  reste  une  très-belle  chose,  quoi  qu'on  en 
puisse  écrire.  Comparez  une  œuvre  comme  la  Pietà  à  V Autopsie  à 
V Hôtel-Bieu  de  M.  Gervex,  non  pas  au  point  de  vue  du  sentiment  qui 
dicte  l'œuvre  elle-même,  bien  entendu,  mais  au  point  de  vue  de  l'esprit 
qui  anime  l'artiste,  de  l'expression  picturale  employée  par  lui  pour 
rendre  la  scène.  Il  est  évident  que  l'artiste  qui  peint  une  Pietà  et  se 
transporte  dans  le  monde  où  planent  les  anges  n'appellera  pas  à  lui 
les  mêmes  moyens  ;  mais  quelle  curieuse  antithèse  ! 

M.  Gervex  sait  composer  un  tableau  au  point  de  vue  des  taches,  et 
on  doit  lui  savoir  gré  de  la  franchise  de  son  exécution  et  de  la  sincérité 
qui  règne  dans  son  œuvre.  La  lumière  frise  les  objets  et  elle  pénètre  les 
corps,  ses  attitudes  sont  justes,  son  dessin  est  honnête  et  ses  moyens  sont 
francs.  Les  types  choisis,  s'ils  avaient  été  vulgaires,  rendraient  son 
sujet  odieux  ;  si  ses  deux  étudiants  avaient  été  distraits,  son  tableau 
n'avait  plus  d'intérêt,  mais  le  peintre  était  convaincu  et  il  a  fait  passer 
sa  conviction  dans  notre  esprit.  VAutojjsie  est  certainement  une  des 
meilleures  toiles  du  Salon,  ime  de  celles  animées  du  meilleur  esprit, 
et  l'artiste  est  dans  une  excellente  voie.  Si  on  fait,  en  face  de  cette 
œuvre,  l'expérience  qui  consiste  à  cacher  le  sujet  tout  entier  pour  ne 
plus  voir  que  la  partie  supérieure  de  la  toile,  on  verra  que  la  lumière, 
en  entrant  dans  cet  hôpital  et  en  éclairant  ces  murs  froids  d'une 
salle  de  dissection,  présente  encore,  par  son  jeu,  par  son  habile  répar- 
tition, et  par  ses  qualités  fluides  et  vibrantes,  un  intérêt  réel.  La  figure 
nue  Dans  les  Boisa,  des  qualités  du  même  ordre  et  en  s'attaquant  au 
plein  air,  l'artiste  se  mesurait  avec  une  difficulté  plus  grande;  mais  le 
choix  du  modèle  et  la  forme  laissent  à  désirer  ;  la  hanche  droite  notam- 


LA       DiIlIVRANCE,       PAR      M.       JOSEPH      BLANC. 

(  Dessin  de  l'artiste.  ) 


Xin.   —    2^  PÉRIODE. 


90 


714  GAZETTE   DES   BEAUX-ARTS. 

ment  et  le  bas  du  bassin  olFrent  des  défaillances  au  point  de  vue  du 
dessin.  On  nous  présente  des  imperfections  qui  deviennent  une  faute 
de  goût  lorsqu'il  s'agit  de  convier  le  public  au  spectacle  du  nu  absolu. 
Si  le  nu  est  la  plus  haute  expression  de  l'art,  il  requiert  aussi  les  plus 
nobles  facultés  et,  si  on  se  borne  à  la  reproduction  de  l'être  humain 
sans  aucune  convention  et  sans  que  la  vision  en  passant  par  l'œil  de 
l'artiste  se  compose  et  se  modifie  dans  son  esprit,  il  faut  alors  que  le 
choix  soit  exquis. 

Deux  artistes  qui  se  sont  presque  toujours  voués  aux  sujets  du  haut 
style,  et  à  la  grande  peinture  décorative,  M.  Machard  et  M.  Joseph 
Blanc,  ont  envoyé  cette  année  des  œuvres  sur  lesquelles  les  tentatives 
des  années  précédentes  attirent  légitimement  l'attention.  Le  plafond 
pour  la  duchesse  de  Buccleugh,  Psyché  rendue  à  l' Amour,  dont 
nous  publions  un  dessin,  est  peut-être  un  peu  insuffisant  comme 
rendu.  C'est  léger  et  charmant;  le  geste  de  la  Psyché  est  d'un  sentimeni 
juste,  à  la  fois  plein  de  chasteté  et  de  grâce  amoureuse,  mais  il  faut  se 
connaître  soi-même  et  savoir  quelles  sont  les  qualités  qu'on  possède  et 
celles  qu'on  doit  acquérir.  M.  Machard  est  décorateur,  uon  pas  par  la 
gamme,  le  ton  et  la  tache,  comme  le  serait  un  coloiiste,  dessinateur 
médiocre  ou  insuffisant,  mais  qui  nous  ravirait  par  la  finesse  et  l'har- 
monie du  ton,  il  l'est  seulement  comme  peut  l'être  un  homme  qui  a  un  vif 
sentiment  de  la  forme,  et  qui  nous  attire  et  nous  intéresse  par  des  harmo- 
nies de  ligne  et  un  dessin  à  la  fois  savant  et  plein  de  goût.  La  silhouette 
générale  de  l'œuvre  et  le  contour  des  figures,  les  pleins  et  les  vides 
pour  employer  les  termes  propres,  doivent  donc  être  accusés  plus  forte- 
ment dans  leur  gamme  conventionnelle,  que  nous  ne  discutons  pas  d'ail- 
leurs, sans  quoi  l'œuvre  elle-même  se  volatilisera,  elle  ne  compterai  pas 
assez  dans  la  salle  à  laquelle  elle  est  destinée.  Je  recommande,  puisque 
je  parle  de  M.  Machard,  un  portrait  de  lui  où  les  accessoires,  le  rideau 
notamment,  ne  sont  pas  tout  à  fait  en  harmonie  avec  la  figure,  mais  je 
ne  sais  pas  dans  tout  le  Salon  une  œuvre  plus  reposée,  plus  co^nme  il 
faut,  au  sens  moderne  du  mot,  et  plus  attachante.  C'est  le  portrait  d'une 
jolie  femme  qui  ne  peut  être  qu'une  âme  élevée.  On  ne  fait  peut-être 
pas  assez  attention  à  cette  œuvre-là,  parce  qu'elle  ne  parle  pas  assez 
haut. 

M.  Joseph  Blanc,  l'auteur  du  Pernêe,  a  envoyé  l'esquisse  au  onzième 
de  l'exécution  de  la  chapelle  du  Panthéon,  et  un  sujet  allégorique: 
1.(1  Délivrance  ;  c'est  l'épisode  de  Roger  dans  l'Arioste,  et  le  peintre  a  lui- 
même  indiqué  sa  composition  dans  un  des  dessins  qui  accompagnent 
cette  étude.  La  chapelle  est  une  œuvre  tout  à  fait  considérable  que  je 
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ne  saurais  juger  à  cette  échelle,  parce  qu'une  composition  qui  se  ras- 
semble ainsi  sous  la  main  et  l'œil  de  l'artiste  peut  se  déséquilibrer  en 
passant  au  carreau,  et  que  l'harmonie  qu'on  répand  sur  une  toile 
d'une  petite  dimension  devient  plus  difficile  à  dispenser  dans  de  colossales 
surfaces.  Cependant  je  crois  voir  dans  ces  grands  épisodes  historiques 
les  éléments  d'une  bonne  composition,  bien  assise  et  surtout  d'un 
aspect  monumental,  qui  convient  au  style  de  la  basilique;  le  mouvement 
tumultueux  de  la  bataille  me  frappe  aussi.  Quant  à  la  Délivrance , 
l'Angélique,  qui  présente  le  dos  au  spectateur,  est  rocailleuse  dans  la  ligne 
serpentine,  c'est  une  allégorie,  je  le  sais,  ou  du  moins  une  fable,  mais 
le  ton  est  plus  que  pâle,  il  est  fade,  je  voudrais  que  le  monstre  qui  foule 
au  pied  le  cheval  eût  plus  de  relief  et  que  le  sabot  du  coursier  s'en- 
fonçât dans  cette  chair  visqueuse  au  lieu  de  la  presser  avec  prudence.  A 
côté  de  M.  Blanc,  il  faut  signaler  le  carton  de  M.  Maillot  pour  la  même 
église  Sainte-Geneviève;  l'échelle  à  laquelle  est  exécutée  la  composition 
ne  permet  pas  de  juger  définitivement,  mais  il  y  a  là  une  grande  re- 
cherche du  caractère  archéologique  de  l'époque. 

M.  Ferdinand  Gaillard  ne  doit  pas  prétendre  à  frapper  les  masses  ,  et 
tant  qu'il  n'aura  pas  trouvé  un  rendu  plus  vibrant,  une  gamme  de  ton  plus 
personnelle,  les  rares  qualités  qui  le  distinguent  passeront  inaperçues 
pour  le  public,  et  seront  appréciées  seulement  par  ceux  qui  ont  suivi 
avec  intérêt  toutes  ses  manifestations.  Son  Saint  Sébastien,  qui  offre  des 
parties  du  plus  haut  intérêt  et  qui  indique  un  dessinateur  du  premier 
mérite,  n'appelle  pas  le  passant  distrait.  A  quelques  pas,  en  jetant  les  yeux 
sur  la  tache  générale  du  tableau  et  sa  disposition  archaïque,  on  croit 
avoir  affaire  à  un  pastiche  de  Mantegna;  qu'on  s'approche  et  qu'on  étu- 
die, le  torse,  les  pieds,  les  jambes  sont  des  morceaux  de  premier  ordre 
et  le  portrait  lui-même,  dans  son  fin  modelé,  rappelle  le  parti  pris  d'Hol- 
bein  qui  parfois ,  dans  une  face  légèrement  rosée  et  qui  semble  à  quel- 
ques pas  n'avoir  point  de  relief,  exprime  savamment  tous  les  plans  et 
montre,  sous  l'épiderme  qui  la  recouvre,  toute  une  construction  savante. 

MM,  Léon  Glaize,  Lecomte  du  Nouy,  Bin,  Gustave  Doré,  Lematte, 
Albert  Maignan,  Adrien  Marie,  Mazerolle,  Monchablon  et  Benjamin 
Constant,  soit  par  le  genre  qu'ils  ont  traité,  soit  par  la  dimension  de 
leurs  toiles,  doivent  figurer  dans  cette  première  partie  de  notre  étude. 
Parmi  les  artistes  que  je  cite  en  les  groupant,  quelques-uns  ont  fait  un 
très-grand  effort.  M.  Benjamin  Constant,  par  exemple,  avec  l'ardeur 
d'un  jeune  homme  et  les  hautes  ambitions  qui  animent  ceux  qui  ont  le 
cœur  bien  placé,  s'est  mesuré  avec  un  sujet  superbe  :  L'entrée  de 
Mohammed  II  à  Constantinople.  Le  peintre  qui  met  sur  ses  pieds  une 
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composition  de  cette  taille  mérite  qu'on  s'arrête  devant  elle  ;  les  influences 
sont  visibles,  on  ne  le  dira  que  trop,  mais  la  façon  de  présenter  le 
sujet  a  quelque  chose  d'héroïque  et  de  hardi.  Les  défauts  sont  malheu- 
reusement de  ceux  qui,  tout  en  se  corrigeant  par  l'étude,  attestent 
des  connaissances  encore  incomplètes.  La  hardiesse  de  la  brosse  ne 
doit  pas  faire  oublier  l'honnêteté  du  dessin,  et  les  grands  corps  morts 
couchés  des  premiers  plans  sont  tout  à  fait  insuffisants.  Après  un  si 
honorable  effort,  M.  Benjamin  Constant  devrait  se  prendre  à  quelques 
figures  bien  circonscrites  dans  un  sujet  plus  sobre  et  se  mesurer  avec 
elles;  il  a  dû  d'ailleurs,  en  peignant  le  portrait  de  M.  Emmanuel  Arago, 
comprendre  ce  qui  manque  à  son  expérience,  mais  désormais  il  a  prouvé 
une  grande  énergie,  une  vaillante  ambition  et  il  est  hors  de  page  :  on 
attend  de  lui  quelque  chose  de  plus  sobre  et  de  tout  à  fait  réussi.  La 
fougue  d'exécution  de  M.  Constant  fait  défaut  à  M.  Monchablon  qui,  lui, 
est  un  dessinateur  savant.  Dans  sa  Jeanne  d'Arc,  sujet  héroïque,  tout  à  la 
même  valeur  et  les  guerriers  foulant  aux  pieds  les  cavaliers  et  les 
armures,  et  les  fonds  bleuâtres;  quand  un  artiste  de  cette  valeur  traite 
un  sujet  aussi  réel  il  faut,  coûte  que  coûte,  que  le  peintre  apparaisse 
davantage.  Le  portrait  du  vicomte  de  G...,  du  même  artiste,  montre  bien 
sur  quelles  fortes  études  s'appuie  M.  Monchablon. 

Je  trouve  que  M.  Glaize,  dans  son  Eurydice,  a  trouvé  un  geste;  ce 
n'est  pas  un  compliment  vulgaire.  «  Qui  donc,  ,s'écrie  Eurydice,  m'a 
perdue?.,.  Voilà  que  les  destins  cruels  m'entraînent  encore  une  fois  en 
arrière  et  que  le  sommeil  ferme  mes  yeux  éteints.  Adieu  donc,  je  me  sens 
enfermée  au  sein  d'une  nuit  épaisse,  et,  tendant  vers  toi  mes  mains 
défaillantes,  hélas,  je  ne  t'appartiens  plus!  »  L'amante  qui  va  redevenir 
un  spectre  et  entrer  une  autre  fois  dans  la  mort,  est  d'une  jolie  ligne  et 
d'un  beau  caractère;  la  transition  est  sentie  et  bien  exprimée.  L'Orphée 
est  plus  banal,  et  la  coloration  des  fonds  est  un  peu  opaque. 

M.  Lecomte  du  Nouy  a  exécuté  une  grande  composition  pour  l'église 
de  la  Trinité,  et  le  travail  est  très-important.  On  verra  par  les  deux 
dessins  publiés  avec  quelle  conscience  l'artiste  a  accompli  une  tâche 
qu'on  considère  parfois  comme  un  pensum  et  comme  une  nécessité  de 
la  vie.  Toute  la  partie  inférieure  du  tableau,  partie  réelle  et  représen- 
tation du  fait  historique.  Saint  Vincent  ramène  des  galériens  à  la  foi, 
est  bien  installée,  et,  malgré  sa  coloration  neutre,  mérite  des  éloges. 
Dans  la  partie  supérieure,  où,  à  la  façon  de  M.  Ingres  dans  le  Vœu  de 
Louis  XIII,  et  de  la  plupart  des  artistes  de  la  Renaissance  ,  M.  Lecomte 
du  Nouy  a  fait  apparaître  la  Vierge  et  le  céleste  chœur,  le  défaut  d'har- 
monie est  visible;  mais  cependant  il  y  a  quelque  hardiesse  à  trancher 
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ainsi  la  partie  surnaturelle  du  tableau  et  à  l'affirmer  vivement.  U  y  a 
beaucoup  à  louer  dans  cette  œuvre-là.  Le  peintre,  d'un  réel  talent,  ainsi 
qu'on  peut  s'en  convaincre  par  V Homère  7nencUant,  ne  secoue  peut-être 
pas  assez  les  influences  de  ses  trois  maîtres,  Gleyre,  Gérôme  et  Signol. 

■  M.  Gustave  Doré  mériterait  une  page  entière  et  serait  un  thème  com- 
mode pour  un  écrivain  qui  parle  d'art.  11  a  derrière  lui  une  produc- 
tion énorme  et  personne  ne  lui  conteste  une  extraordinaire  intuition. 
Aujourd'hui  même,  dans  YEnlrée  de  Noire-Scigiieiir  Jésus-Christ  A 
Jérusalem,  formidable  toile  destinée  sans  doute  à  faire  pendant  à  celles 
que  nous  avons  vues  exposées  à  Londres,  il  y  a  des  progrès  et  une 
recherche  d'exécution  dans  quelques  figures  agenouillées  du  premier 
plan.  L'exécution  du  cadre  architectural  de  cette  toile  nous  semble  tout 
à  fait  en  désaccord  avec  la  conception  colorée  du  tableau;  ce  n'est  pas 
là  un  détail,  c'est  un  fond  et  un  cadre,  et  il  est  impossible  qu'ils  parlent 
aussi  haut  dans  le  concert. 

M.  Bin  est  de  ceux  dont  on  doit  suivre  les  efforts.  Je  regrette  que 
dans  son  plafond  destiné  à  la  Légion  d'honneur  il  ait  eu  la  fantaisie 
d'opposer  aux  figures  allégoriques  de  Y  Harmonie  cet  orchestre  de  pages 
et  de  musiciens,  qui  ne  se  relient  pas  à  la  composition  et  ne  la  coupent 
pas  non  plus  hardiment,  à  la  façon  de  Véronèse  ou  de  Tiepolo.  M.  Maze- 
rolle  est  dans  un  art  tout  de  convention,  et  quand  on  connaît  son  but  on 
lui  donne  son  suffrage.  Son  modèle  de  tapisserie  pour  les  Gobelins,  La 
Filleule  des  Fées,  est  bien  dans  les  données  de  cet  art  spécial.  Peut-être 
l'architecture  des  fonds  joue-t-elle  encore  un  rôle  trop  important  et 
appartient-elle  à  une  époque  définie  qui  a  le  tort  de  donner  un  cadre 
exact  à  une  féerie. 

M.  Lematte  est  un  prix  de  Rome  de  1870,  il  a  donné  cette  année  une 
grande  page,  Oreste  et  les  Furies,  qui  reste  dans  les  conditions  d'un 
envoi,  mais  qui  atteste  chez  cet  artiste  une  certaine  foi  et  de  belles  ten- 
dances. C'est  un  ]}eu  poncif  comme  esprit,  d'une  exécution  plus  chaude 
que  le  classique  vulgaire  et  mitigée  par  l'influence  de  ceux  qui  ont  trans- 
formé l'école  où,  tout  d'un  coup,  des  personnalités  tranchées  se  sont 
épanouies  avec  une  sorte  de  violence,  comme  cette  Heur  des  tropiques 
la  Victoria  Regina,  qui  s'ouvre  avec  une  détonation.  Une  fois  dégagé, 
M.  Lematte  devra  donner  une  œuvre  plus  personnelle,  car  il  a  une  ten- 
dance à  faire  grand.  Je  veux  signaler  Y  Hymne  an  créateur  de  M.  Adrien 
Marie,  et  Saint  Jean  le  Précurseur  et  YOracle  des  champs  de  M.  Léon 
Perrault,  qui  a  déjà  donné  des  preuves  de  talent.  MOracle  des  champs 
notamment  est  d'un  sentiment  excellent,  d'une  belle  ligne  et  même 
d'une  agréable  coloration;  c'est  d'un  poëte  et  d'un  peintre.  M.  Ferrier 
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est  à  Rome  depuis  1872,  et  c'est  de  la  villa  Médicis  qu'il  signe  son 
David  et  sa  Belhsahée.  Sa  première  toile  est  d'une  coloration  argentée 
et  claire  qui  indique  un  homme  de  goût  qui  pourrait  bien,  en  se  modi- 
fiant, devenir  un  coloriste;  son  dessin  est  très-correct,  un  peu  mignard 
et  précieux.  La  partie  de  la  poitrine  dans  la  demi-teinte,  si  étudiée  et 
d'une  anatomie  si  juste,  n'est  pas  assez  largement  traitée;  le  bras  qui 
porte  la  tête  du  Goliath  est  inhabile  à  soulever  ainsi  ce  fardeau,  mais 
c'est  jeune  et  fier,  et  nous  espérons  que  M.  Ferrier  réalisera  les  espé- 
rances que  son  œuvre  fait  concevoir. 

Nous  avons  vu  M.  Albert  Maignan  naître  à  la  peinture;  un  jour  il 
vint  à  nous,  offrant  de  donner  dans  les  publications  que  nous  dirigions 
alors  quelques  dessins  faits  en  Espagne;  il  était  déjà  doué  d'une  cer- 
taine habilité  de  main ,  mais  son  talent  ne   dépassait  pas  la  vignette. 
Très-jeune  d'ailleurs,  plein  du  désir  de  produire  et  de  faire,  il  rapporta 
d'Andalousie  des  tableaux  qui  n'indiquaient  pas  encore  ce  qu'il  devait 
bientôt    devenir.   En  1873,    nous  fûmes    étonné  de  le   voir   se   lancer 
hardiment,  avec  une  scène  du  xv"  siècle  qui  se  passait  à  Malaga,  et  un 
épisode  de  l'histoire  des  Maures   de   Grenade.    En  1874,  il  donna  le 
Sylvain,  le  Départ  de  la  flotte  normande  pour  la  Conquête  de  l'Angle- 
terre et  une  Hélène  à  la  fontaine;  le  jury  lui  décerna  une  médaille. 
Chaque  année  l'effort  était  plus  grand,  c'était-une  carrière  nettement 
suivie,   après  des  tâtonnements   inévitables   mais   de   peu  de  durée  : 
Aujourd'hui  avec  le  Frédéric  Barberousse  aux  pieds  du  Pape  le  peintre 
donne  sa  mesure.  La  composition,  on  la  jugera  parle  croquis  que  l'artiste 
a  exécuté  pour  la  Gazette;  mais  j'en  veux  louer  l'installation  et  l'excel- 
lente assiette.  La  scène  se  passe  à  la  porte  de  Saint-Marc,  et  l'étonnante 
architecture    de  la  basilique   ne   nuit   pas    aux    groupes    principaux. 
L'empereur  d'Allemagne  se  prosterne  devant  Alexandre  III  dont  on  aper- 
çoit   la  grave   silhouette  dans   la  lumière  ambrée  et  la  poussière  d'or 
qui  flotte  dans  l'intérieur  de  Saint-Marc,  les  jours  de  soleil.  Nous  sommes 
en  1177;    après  le  grand   effort  de  la  ligue  Lombarde,  Venise  a  triomphé 
de  l'empereur,  la  flotte  de  la  République  a  ramené  dans  le  port  de  Saint- 
Marc  quarante-huit  galères  allemandes  prisonnières,  et  sur  l'une  d'elles, 
le  propre  fils  de  Barberousse  qui  les  commandait.  La  paix  est  signée, 
Frédéric  vient  s'humilier  dans  le  pape  fugitif.  La  scène  n'est  pas  prise 
au  point  exact  de  l'histoire;  Sabellicus   l'a  racontée  dans  son  Rerum 
Venetarum  d'une  façon  bien  autrement  dramatique.  L'empereur,    dès 
qu'il  aperçut  le  pape,  se  dépouilla  de  son  manteau  et  vint  se  prosterner 
pour  lui  baiser  les  pieds.  Alexandi-e,  voyant  à  genoux  devant  lui  le 
prince   qui,    depuis  vingt   ans,    l'avait  poursuivi   d'asile  en   asile,  ne 
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considéra  plus  que  les  deux  pouvoirs  rivaux  :  le  Pape  et  l'Empereur, 
et  il  s'oublia  jusqu'à  mettre  son  pied  sur  la  tête  de  Barberousse  en 
prononçant  les  paroles  du  psaume  :  «  Je  marcherai  sur  l'aspic  et  le 
basilic,  et  je  foulerai  le  lion  et  le  dragon.  »  Le  souverain  releva 
fièrement  la  tête  et,  prenant  le  pied  du  pontife,  s'écria  :  «  C'est  devant 
Pierre  que  je  m'humilie  et  non  devant  vous  !  »  Alexandre  III  appuya 
davantage  en  disant  :  «  Devant  moi  comme  devant  Pierre,  et  milii 
et  Pelro.  » 

La  scène  est  superbe,  elle  aurait  dû  tenter  un  artiste  tel  que  M.  Lau- 
rens.  M.  Maignan  s'en  est  tenu  au  prologue  du  drame,  mais  il  en  a  rendu 
la  couleur  et  le  caractère  historique;  le  Fi'édéric  qui  ferme  le  poing 
en  s'humiliant  est  très-bien  trouvé;  les  parties  faibles  seraient  plutôt  les 
spectateurs  des  premiers  plans  qui,  tout  en  ayant  la  couleur  locale, 
manquent  peut-être  de  cette  affirmation  qu'un  peintre  plus  maître  leur 
aurait  donnée. 

Depuis  quelques  années  les  portraits  de  M.  Carolus  Duran  sont  une 
des  attractions  du  Salon;  je  ne  dirai  pas  qu'il  est  le  portraitiste  à  la  mode 
ce  serait  mal  caractériser  son  genre,  mais  il  a  tout  à  fait  rallié  cette 
partie  du  public  mondain  qui  se  pique  de  us  y  connaître  »  et  qui  voit  en 
lui  non  plus  un  de  ces  artistes  honorables,  réguliers,  exacts,  sûrs  d'eux, 
sans  frémissement  et  sans  fièvre,  comme  le  furent  autrefois  Dubufe,  Péri- 
gnon  et  Winterhalter,  mais  un  Vélasquez  au  petit  pied,  à  la  brosse 
hardie,  à  la  palette  brillant©  et  de  haut  ragoût,  au  dessin  vigoureux  et 
franc,  à  la  conception  audacieuse  et  originale.  Avoir  son  portrait  signé 
de  la  main  de  «  Carolus  » ,  c'est  un  brevet  de  connaisseur  ;  les  personnes 
qui  sont  «  dans  le  mouvement»  ne  sauraient  manquer  à  ce  devoir,  et  je 
n'ai  qu'à  citer  le  nom  de  deux  ou  trois  de  ses  modèles  pour  bien  faire 
comprendre  la  nuance.  C'est  du  parisien  le  plus  pur  et  le  plus  décidé  ;  il 
est  bien  évident  pour  tous  ceux  qui  sont  nourris  dans  le  sérail,  que 
M™^  Piatazzi,  M'"^  Ernest  Feydeau,  M"=  Croizette  et  M""=  de  Pourtalès  ne 
font  pas  faire  leurs  robes  chez  M"'  Barenne. 

Dans  le  monde,  lorsque  ceux  ou  celles  qui  ne  sont  point  initiés 
reprochent  aux  critiques  ou  aux  dilettantes  de  les  ennuyer  avec  la  pein- 
ture et  de  ne  s'intéresser  qu'à  cela,  on  devrait  essayer  de  leur  faire  com- 
prendre quel  art  extraordinaire  et  fécond  mériterait  plus  qu'on  lui  voue 
sa  vie  tout  entière.  Un  tableau  est  un  livre  où  on  lit  le  caractère,  la  vie, 
le  cœur,  les  sentiments  de  celui  qui  l'a  peint;  et  l'artiste  tout  entier  est 
mis  à  nu.  Pris  dans  l'ensemble  de  son  œuvi'e  et  jugé  uniquement  par  ses 
productions,  ses  tentatives,  ses  tendances  évidentes,  —  peut-être  aussi 
par  ce  qui  arrive  malgré  lui  aux  oreilles  d'un  écrivain  qui  vit  dans  la 
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retraite  sur  un  artiste  qui  paraît  être  un  homme  un  peu  en  dehors,  — 
M.  Carolus  Duran  apparaît  comme  un  peintre  mouvementé,  vivant, 
ardent,  bien  doué,  d'une  allure  cavalière,  un  peu  exubérant,  se  répan- 
dant sans  compter,  accusant  des  appétits  divers  et  des  aptitudes  variées. 
Il  doit  être  bien  portant,  alerte,  sans  mélancolie,  peu  disposé  à  la  rêverie, 
pratique  comme  artiste  parce  qu'il  faut  l'être  ici-bas,  mais  très-artiste 
quoique  pratique,  ce  qui  est  un  bel  éloge. 

.     Le  peintre  est  turbulent,  il  a  l'air  vainqueur  dans  ses  toiles,  on  se  le 
représenterait  volontiers  peignant  l'épée  au  côté  avec  le  pourpoint  et  le 
panache,  la  guitare  serait  même  là  sur  le  tabouret.  A  coup  sûr,  il  aime 
l'éclat,  le  bruit,  la  mise  en  évidence,  il  a  aussi  des  appétits  multiples  ; 
une  année,  il  nous   a  donné  un  buste  de  lui  et  c'est  une  bonne  ten- 
dance, mais  l'œuvre  avait  plus  de  semblant  que  de  réel.  Il  a  vu  l'Italie, 
il  a  dû  voir  aussi  l'Espagne,  car  Don  Diego  l'a  visiblement  troublé.  Il 
pousse  très-loin  l'assurance  et  l'aplomb,  la  crânerie  de  la  touche;  il 
manque  d'émotion,  mais  il  a  le  sentiment  plastique  du  tableau,  une  vive 
préoccupation  de  la  tache  et  de  la  sonorité  du  ton,  le  don  du  relief  et 
celui  de  vivifier  ce  qu'il  touche,  alors  même  que  l'anatomie  proteste. 
Parfois,  quand  il  a  conçu  la  gamme  du  tableau  et  l'économie  de  sa  toile, 
il  s'arrête  dans  la  construction  et  la  charpente,  et  se  satisfait  à  trop  bon 
marché  ;  mais  personne  de   notre  temps  n'a  peint  comme  lui  les  jais 
d'une  robe  et  les  reflets  d'un  satin.  C'est  un  décorateur,  ce  n'est  peut- 
être  pas  un  coloriste  au  vrai  sens  du  mot,  c'est  plutôt  un  beau  peintre 
d'épiderme  qui  ne  va  pas  au  delà  de  ce  qui  frappe  ses  yeux  et  ne  pénètre 
pas  le  caractère  intime  de  son  modèle.   Il  sait  charmer   les  yeux,   il 
éblouit  et  force  l'admiration,  parfois  même  il  étonne  et  c'est  bien  quelque 
chose,  mais  il  y  a  en  lui  un  artiste  que  nous  avons  connu  touchant  et 
plein  d'émotion,  celui  de  la  Rixe  dans  la  campagne  de  Rome.  M.  Caro- 
lus Duran  a  sacrifié  au  monde ,  et  tous  les  éblouissements  de  sa  palette 
ne  nous  feront  pas  oublier  cette  scène  sobre ,  profonde,  qui  promettait 
un  tout  autre  artiste,  moins  préoccupé  et  moins  occupé  que  celui-là. 

Le  portrait  de  M.  Emile  de  Girardin  est  un  excellent  exemple  à 
l'appui  de  ce  que  nous  voulons  dire;  jamais  modèle  ne  prêta  plus 
à  l'artiste  en  lui  prêtant  moins,  et  cette  négation  même  qu'offre  le 
masque  était  une  admirable  occasion  d'expression,  même  pour  l'homme 
que  frappe  surtout  l'aspect  extérieur.  M.  de  Girardin,  dont  je  ne  recom- 
mencerai pas  le  portrait,  est,  chacun  le  sait,  un  des  problèmes  et  un  des 
étonnements  de  cette  génération,  il  a  de  l'ardeur  et  du  sang-froid,  il  a 
du  cœur  et  de  la  sécheresse,  il  a  de  la  naïveté  et  une  rouerie...  épique, 
il  a  de  la  prudence  et  de  l'audace,  une  grande  générosité  et  un  ordre 
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qui  ressemble  à  de  l'avarice,  une  jeunesse  un  peu  usurpée  et  une  caducité 
légitime,  une  chaleur  de  conviction  à  nulle  autre  pareille  et  une  mobi- 


FREDERIC      B  A  REBROUSSE     AUX      PIEDS      DU      PAPE. 

(Croquis  de  M.  Maignan,  d'après  son  tableau.) 


Uté  qui  n'a  pas  d'égale.  C'est  l'antithèse  faite  homme  ,  le  paradoxe 
vivant,  un  publiciste  qui  a  le  feu  sacré,  un  adversaire  de  forte  trempe 
qui  a  la  froideur  de  l'acier  et  le  tranchant  de  la  lame. 
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Qu'on  ne  vienne  pas  me  dire  que  je  fais  de  la  littérature,  que  chacun 
a  son  métier  et  qu'un  peintre  n'est  pas  un  La  Bruyère;  il  y  a  une 
mesure  dans  les  choses.  Un  jour  que  M.  le  chevalier  Nigra  posait  chez 
un  des  plus  grands  artistes  de  ce  temps-ci,  nous  lisions  à  côté  du 
peintre;  comme  il  reproduisait  la  main  et,  selon  nous,  la  faisait  un  peu 
lourde,  nous  lui  en  fîmes  doucement  la  remarque  :  «  Ce  n'est  pas  la 
main  du  diplomate,  répondit  Ricard,  c'est  la  main  du  simple  soldat  qui 
a  porté  le  mousquet  à  Novare,  »  Voilà  l'excès!  Vous  pensez  bien  qu'un 
sourire  vint  eflleurer  nos  lèvres  et  qu'une  expression  d'étonnement  se 
peignit  sur  le  front  de  l'ambassadeur.  Mais  cependant,  il  faut  pénétrer 
sous  la  chair,  c'est  la  gloire  d'un  portraitiste  de  peindre  les  sphinx  et 
de  dire  l'âme  du  modèle,  et  tout  portrait  qui  ne  me  fera  pas  compren  e 
la  personnalité  sous  le  masque,  ne  m'apportera  qu'une  enveloppe  d'r  le 
ressemblance  approximative  ;  la  foule  pourra  s'extasier,  mais  je  di-ai 
toujours  qu'il  manque  à  l'œuvre  un  reflet  sacré  qui  me  révèle  chez  le 
peintre  un  haut  esprit  et  un  don  de  pénétration. 

Mais,  me  dira-t-on,  quel  est  le  lien  entre  l'impalpable  et  le  réel  chez 
M.  deGirardin,  et  où  le  peintre  pouvait-il  saisir  la  trace  de  ce  caractère 
que  vous  avez  exprimé  en  traçant  vous-même  un  portrait  en  quelques 
lignes  ?  Jamais  homme  en  se  livi'ant  moins  ne  se  livra  d'avantage  pour 
ceux  dont  ce  n'est  pas,  comme  pour  nous,  l'état  de  savoir  par  cœur 
M.  de  Girardin.  La  nature  lui  a  donné  un  masque  froid,  blême,  une 
expression  impénétrable.  Le  caractère  particulier,  absolument  spécial, 
peut-être  unique,  de  cette  physionomie,  réside  dans  l'expression  des 
yeux,  dans  la  contraction  si  singulière  des  lèvres  et  la  particularité  di' 
teint.  Voilà,  si  je  ne  me  trompe,  les  trois  éléments  essentiels,  ceux  aux 
quels  le  peintre  devait  s'attacher  et  qui  étaient  comme  la  fenêtre  ouverte 
sur  Yintus.  La  mèche  elle-même,  cette  célèbre  mèche  qui,  avec  le  lor- 
gnon carré  de  1850,  suffisait  à  nos  caricaturistes  pour  établir  en  deux 
traits  un  portrait  ressemblant ,  doit  jouer  un  rôle  moins  grand  dans 
le  caractère  de  la  physionomie  que  ce  teint  blême ,  et  c'était  pour  un 
peintre  J'occasion  de  bi'oyer  sur  sa  palette  ce  fard  naturel,  mais  tout  à 
fait  mystérieux,  que  la  nature  a  répandu  sur  l'épiderme  de  l'auteur  des 
Questions  de  mon  temps. 

Qu'a  fait  M.  Carolus  Duran  ?  Pour  la  première  fois  de  sa  vie  il  a  été 
sobre,  mais  comme  il  sait  l'être;  c'est-à-dire  en  l'annonçant,  et  pompeu- 
sement. Lui  qui  cherche  toujours  la  tache  dans  le  tableau,  l'encadrement 
de  son  personnage  et  une  note  qui  chante  vivement  dans  le  concert,  a 
détaché  son  modèle  sur  un  fond  sombre,  un  bleu  de  roi,  et,  comme  s'il 
allait  parler  à  un  banc  de  commission  ou  à   une  tribune  de  conférence 
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politique,  il  l'a  installé  à  son  bureau  et  découpé  sur  ce  repoussoir. 
Par  une  audace  qui  lui  est  familière,  et  pour  apporter  de  la  variété, 
M.  Carolus  Duran  a  donné  une  place  importante  au  dossier  de  velours  du 


EMILE   DE   GIRAHDIN,   PAK   M.   CAKOLUS   DURAN. 

(Dessin    de    l'artiste.) 


fauteuil  sur  lequel  s'appuie  le  publiciste.  La  tête,  les  mains,  quelques 
papiers  et  trois  ou  quatre  touches  vives  sur  un  encrier,  sont  les  seules 
notes  claires.  Le  repoussoir  est  trop  violent,  je  sais  bien  qu'on  me  dira 
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que  l'ariiste  n'a  fait  que  copier  le  fond  du  cabinet  du  publiciste,  qui  est 
aussi  tendu  de  drap;  mais  avec  de  tels  moyens  on  crie  au  lieu  de 
parler.  Les  chairs  ne  sont  pas  dans  la  juste  vérité,  ce  rose-là  n'est  ni 
dans  le  cœur  ni  sur  la  face,  et  il  dépayse  ceux  qui  connaissent  bien 
M.  de  Girardin.  Cette  mise  en  scène,  relativement  sobre,  mais  qui  encore 
dans  sa  simplicité  voulue,  vise  à  l'effet,  joue  un  trop  grand  rôle  pour 
un  modèle  comme  celui-là,  et  la  figure  qu'on  a  voulu  encadrei'  ne  con- 
centre cependant  pas  toute  l'attention  par  la  profondeur  de  l'expres- 
sion. La  nature  qui  est  simple,  parce  que  tout  se  fond  dans  une  ad- 
mirable harmonie,  est  cependant  moins  sommaire;  il  ne  suffît  pas  d'un 
reflet  sur  un  nez  rose  pour  que  le  nez  soit  dessiné,  il  y  a  un  monde 
sous  la  chair  et  il  faut  exprimer  les  cartilages,  ou,  si  on  résume,  il  faut 
le  faire  avec  le  génie  d'un  observateur  qui,  dans  un  dessin  de  grande 
allure,  sait  exprimer  en  trois  traits  qui  suffisent  parce  que  étant  essen- 
tiels ils  sont  justes.  Cependant  les  yeux  sont  vivants,  le  porti'ait  s'impose 
et,  étant  donnée  la  complexion  artistique  de  M.  Duran,  il  a  rarement 
fait  mieux.  L'œuvre  a  un  très-grand  succès,  elle  le  mérite  malgré  nos 
observations  ;  on  conçoit  que  nous  nous  devons  à  nous-même  de  dire 
notre  pensée  tout  entière  en  tenant  compte  du  mérite  et  de  la  position 
acquise,  et  nous  visons  très-haut;  il  le  faut,  c'est  un  devoir  impres- 
criptible. 

Nous  ne  pouvons  passer  sous  silence  le  portrait  de  M'"' Anforti,  jamais 
peut-être  l'artiste  n'a  mieux  exprimé  les  reflets  et  les  scintillements: 
c'est  éclatant,  frais  et  sonore  ;  les  attaches  des  bras  et  les  parties  nues 
ont  été  aussi  sacrifiées  à  ce  rendu  brillant,  à  ce  relief  étonnant  des  acces- 
soires, à  ce  prestigieux  métier  qui  est  la  gloire  de  l'artiste  et  son  réel 
mérite.  11  rappelle  à  la  vie  ceux  qui  seraient  tentés,  comme  des  spiritua- 
listes,  de  sacrifier  le  corps  à  l'âme. 

Nous  ne  voulons  pas  terminer  cette  trop  rapide  étude  sur  les  œuvres 
du  genre  décoratif  sans  signaler  l'effort  très-heureux  de  M.  Pelez,  Adam 
et  Eve  j  la  coloration  en  est  excellente  et  les  intentions  sont  justes. 
M.  ïoudouzea  daté  de  Rome  sa  composition  Clytcmnestre ;  elle  intéresse 
par  une  conception  grandiose  et  un  parti  pris  de  coloration  qui 
indique  un  cerveau  d'artiste,  c'est  nol)le  et  dramatique.  M.  Aublet 
a  eu  dans  M.  Sylvestre  un  terrible  rival  ,  car  il  a  traité  le 
même  sujet  que  lui  :  Néron  essayant  des  poiso)is  sur  des  esclaves,  sa 
tentative  mérite  d'être  encouragée.  M.  Roll  est  incohérent,  insuffisant 
dans  sa  Chasseresse;  le  cheval  que  monte  cette  blanche  Diane  aux  grands 
lévriers  est  un  cheval  fantastique  qui  prend  part  au  combat,  et  la  pan- 
thère aux  prises  avec  les  chiens  est  un  tapis  moucheté  dont  il  est  difTi- 
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cile  de  saisir  les  reliefs  et  la  forme,  mais  il  ne  faut  pas  s'y  tromper, 
l'élève  de  M.  Gérôme  qui  peut  avoir  cette  fougue  et  cette  fraîcheur  de 
pinceau  n'est  pas  un  artiste  vulgaire;  il  y  a  là  quelque  chose.  M.  Rixens, 
lui,  a  grandi  le  cadre  de  son  maître,  et  le  sujet  le  Cadavre  de  César  iaxt 
penser  à  cette  grande  scène  que  le  peintre  du  Combat  de  coqs  avait 
envoyée  au  Salon  il  y  a  quelques  années  ;  c'est  une  œuvre  froide 
où  les  intentions  sont  bonnes,  c'est  l'exécution  sans  nerf  et  sans 
saveur  qui  éloigne  le  public,  mais  c'est  plein  de  talent.  Signalons  aussi 
M.  Baugniès  avec  sa  figure  du  Sommeil,  qui  indique  un  peintre  dans  une 
voie  saine  et  un  dessinateur  sérieux,  et  M.  Heullant,  un  amoureux  de 
l'antiquité,  toujours  fidèle  à  ses  dieux,  toujours  jeune,  et  qui  met  bien  de 
la  grâce  dans  ses  idylles  :  un  Vannier  et  la  Lune  de  miel. 

Nous  aborderons  dans  un  prochain  article  la  peinture  de  genre,  le 
portrait  et  le  paysage.  Nous  n'avons  pas  la  prétention  d'avoir  signalé  tout 
ce  qui  était  digne  d'intérêt,  mais  du  moins  nous  nous  sommes  efforcé 
de  faire  un  choix  impartial.  Quand  les  œuvres  signalées  n'occupaient  pas 
une  place  importante  c'est  que  le  nom  qui  les  avait  signées  s'imposait 
par  un  passé  plein  de  mérite  et  par  des  succès  qui  commandent  l'atten- 
tion et  le  respect  de  la  critique. 


CHARLES     YRIARTE. 


(La  suite  oït  prochain  numéi-o.) 
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TYPE  DES  REINES  ET  DES  DAMES 


ES  sceaux  des  dames  appartenant  à  la  noblesse  fournissent 
seuls  des  notions  sur  le  vêtement  féminin.  Le  type  qu'ils  re- 
présentent, le  même  pour  tous  les  rangs,  depuis  la  souve- 
raine jusqu'à  la  femme  du  simple  gentilhomme,  se  rapporte 
à  la  tenue  de  cérémonie.  Cette  étude  aura  donc  pour  objet 
le  costume  d'apparat  et  ses  modifications. 

Les  sceaux  nous  montrent  les  dames  ordinai- 
rement debout,  quelquefois  à  cheval,  très-rare- 
ment assises,  vêtues  de  deux  robes  ou,  pour  parler 
plus  exactement,  de  deux  tuniques  et  d'un  man- 
teau, coifTées  à  la  mode  du  temps,  gantées,  tenant  une  Heur  à 
a  main  ou  un  oiseau  de  vol  sur  le  poing.  Les  reines,  toujours 
debout,  portent  la  couronne  et  le  sceptre  ;  c'est  leur  seul  caractère  dis- 
tin  ctif. 


Les  Diiux  toxiques.  —  Les  deux  tuniques  se  passaient  l'une  sur 
l'autre;  la  tunique  de  dessous,  par  conséquent,  ne  paraît  que  lorsque 
la  façon  de  la  tunique  de  dessus  le  permet. 

Dans  les  plus  anciens  types,  de  lliO  à  1230,  la  tunique  de  dessus 
est  un  bliiiud  très-étroit,  ajusté  à  la  forme  de  la  poitrine,  des  hanches 
et  des  bras.  Une  ceinture  le  retient  à  la  taille;  sa  jupe  retombe  jusqu'à 
terre.  Les  manches,  à  partir  du  poignet,  se  continuent  en  une  longue  pièce 
d'étoiïe  descendant  presque  aussi  bas  que  la  jupe.  La  tunique  de  dessous, 
le  chdinsc,  est  complètement  cachée.  Ainsi  est  habillée  Maliaut,  com- 
tesse d'Évreux,  llZiO-1180,  —  Elisabeth,  comtesse  de  Flandre,  1170, 
—  Éléonore  de  Vermandois,  comtesse  de  Beaumont,  1177,  —  Adèle  de 


4.  \o\r  Gazelle  des  lleaux-Arls,t'  période,  t.  VHI,  p.  337  et  541 
et  t.  XII,  p.  231. 
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Champagne,  troisième  femme  de  Louis  le  Jeune,  1190,  —  Marie  de 
France,  veuve  de  Henri  I",  comte  de  Champagne,  1193,  —  Héla,  vicom- 
tesse de  Chatellerault,  en  1220.  —  On  remarquera  les  manches  de  la  com- 
tesse d'Évreux,  dont  les  extrémités  sont  relevées  en  anse  de  nœud  coulant. 

Vers  1230,  le  bliaud  est  remplacé  par  le  siircot,  vêtement  sans  man-  » 
ches,  fendu  de  chaque  côté  pour  laisser  passer  les  bras  et  fermant  sur 
les   épaules    par    des   boutons.   Le  surcot  n'a  pas  de  ceinture.  Sa  jupe 
tombe  jusqu'à   mi-jambes  et  laisse  voir,  à  partir  de  là,  une  tunique  de 
dessous,  appelée  cotte,  très-ample  et  fort  longue,  mais  à  manches  étroites. 


FRAGMENT      DU      9CKAU      DR      UAHAUT,      COMTESSE      D    EVREUX. 

Marie,  comtesse  de  Ponthieu,  1230,  —  Mathilde,  comtesse  de  Boulogne, 
en  1236,  —  et  Alix,  comtesse  de  Duras,  en  1261,  ont  porté  cet  habil- 
lement dont  on  ne  trouve  plus  de  traces  sur  les  sceaux,  à  partir  de  1275. 

Dès  1233,  une  nouvelle  mode  commence.  Le  surcot  devient  plus 
étoffé  du  corsage  et  de  la  jupe,  ses  manches  plates  s'arrêtent  au  poignet 
sans  le  dépasser  ;  une  ceinture  le  noue  à  la  taille.  Le  nouveau  surcot 
cache  entièrement  la  tunique  de  dessous.  H  se  montre  pour  la  première 
fois  dans  le  type  d'Alix,  comtesse  de  Mâcon,  et  continue  avec  Mathilde, 
comtesse  de  Boulogne,  1239,  —  Laureite  de  Dampierre,  fille  du  duc  de 
Lorraine,  1256,  —  Marie  de  Brabant,  deuxième  femme  de  Philippe  le 
Hardi,  1278,  et  disparaît  en  1290. 

A  cette  dernière  date,  un  autre  changement  s'opère.  Les  dames  revê- 
tent deux  surcots,  et  celui  de  dessus,  tout  en  restant  ajusté  des  épaules, 
devient  ample  et  flottant  du  bas.  La  jupe  tombe  librement  sans  ceinture 
et  traîne  jusqu'à  terre.  Ses  manches  larges  ne  dépassent  pas    le  coude. 
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tandis  que  les  manches  étroites  du  surcot  de  dessous  viennent  aboutir 
au  poignet.  C'est  la  cotardie  que  l'on  voit  sur  les  sceaux  de  Jeanne  de 
Chcâtillon,  veuve  de  Pierre  d'Alençon,  1290,  —  d'Isabelle  de  Pacy,  en 
1313,  —  d'Alix  de  Nesle,  femme  de  Jean  de  Chalon,  1314,  —  de  Blanche 
de  Navarre,  deuxième  femme  de  Philippe  de  Valois,  \  368. 

Au  milieu  du  xiv^  siècle,  la  cotardie  prend  encore  plus  d'ampleur  ; 
ses  manches  deviennent  très-longues  et  pendantes  à  partir  du  coude.  Les 
dames  sont  obligées  de  relever  les  plis  de  la  jupe  d'une  main  et  ce  geste 
communique  à  leur  maintien  une  noblesse  élégante.  Le  costume  de 
Jeanne  de  France,  duchesse  de  Bourgogne,  en  1340,   —  de  Jeanne  de 


ADÈLE      DE      CHAMPAGNE,      TROISIÈME      FEMME      DE      LOUIS      LE      JEUNE. 


Bourgogne,  première  femme  de  Philippe  de  Valois,  1344,  —  d'Yolande  de 
Flandre,  duchesse  de  Bar,  1373,  appartient  à  ce  genre  d'habillement. 

Mais  un  autre  modèle  bien  différent  s'était  produit  à  la  même 
époque.  La  fente  du  surcot  du  xiii"  siècle,  destinée  d'abord  au  passage 
des  bras,  puis  agrandie  de  façon  à  laisser  voir  la  riche  ceinture  qui  se 
portait  sur  la  cotte,  ne  suffisait  plus  à  la  coquetterie  féminine.  Les 
clames  du  xiv<^  siècle  voulurent  montrer  mieux  et  plus  que  la  ceinture. 
La  fente  de  leur  surcot  devint  une  large  échancrure  par  où  l'on  pouvait 
apercevoir  un  corsage  très-ajusté  et  dessinant  les  formes  avec  exacti- 
tude. La  partie  supérieure  du  surcot  ainsi  entr'ouvert  se  recouvrait 
d'une  petite  mante  de  fourrure  tendue  sur  les  côtés.  Ces  détails  se 
remarquent  sur  les  sceaux  de  Jeanne  de  France,  duchesse  de  Bourgogne, 
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en  13/iO  et   de  Jeanne  de  Clermonl,  comtesse  d'Auvergne,   en  1386. 
Ces  deux  formes  de  vêtement  durent  jusqu'à  la  fin  du  xiv''  siècle, 


MAllIE,       COMTESSE      DE      PONTHIEU. 


moment  où  les  dames  qui  ne  sont  pas  souveraines  cessent  d'être  figurées 
sur  les  sceaux. 


ALIX     DE      NESLE,      FEMME      DE     JEAN      DE      CHALON. 


L'ouverture  de  la  tunique  autour  du  cou,  l'encolure,  est  d'ordinaire 
taillée  en  rond,  quelquefois  ouverte  en  cœur  comme  sur  les  sceaux  de 
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Blanche  de  Navarre,  1210,  —  d'Yolande  de  Bretagne,  1259,  —  de  Jeanne 
de  Thocy,  femme  de  Thibaud  II,  comte  de  Bar,  1267,  ou  coupée  en  carré 
comme  dans  le  type  de  Jeanne  de  France ,  reine  de  Navarre 
et  comtesse  d'Évreux,  1336.  C'était  sur  le  devant  de  l'encolure  et  pour 
fermer  la  fente  du  corsage  que  les  dames  plaçaient  le  bijou  appelé 
ferynail  dont  les  types  de  Marguerite,  vicomtesse  de  Thouars,  1227,  — 
de  Mathilde,  femme  d'Alfonse,  comte  de  Boulogne,  1239,  — de  la  reine 
Blanche,  mère  de  saint  Louis  1248,  — de  Jeanne  de  Châtillon,  comtesse 
d'Alençon,  1271,  offrent  des  modèles  variés. 


MARGU  ERITR,      VICOMTESSE      DU      THOUARS. 


Les  sceaux  ne  comportent  pas  les  détails  qui  nous  indiqueraient  la 
nature  des  tissus,  leur  qualité  et  leur  ornementation.  Mais  ils  nous 
montrent  certaines  robes  d'apparat,  brodées  d'armoiries.  En  128/i,  Marie 


JACQUELINE, 

Femme  de  Gui  le  Boutellier. 


MATHILDE,      FEMME      d'aLFONSB, 

Comtesse  de  Boulogne. 


de   Crécy,  femme     de  Milon   de  Noyers,  s'habille  d'un  surcot  armorié 
iViine  aigle;  Isabelle  de  BeaumonI,  1290,  est  vêtue  aux   armes  de  sa 


UNE  FERME  EN  BANNALEC  '[Finhuin] 
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famille  :  le  gironné  au  lambel;  Jacqueline,  femme  de  Gui  le  Bouteilier, 
1297,  porte  les  armes  de  son  mari  et  les  siennes  :  un  écarlelé  plein, 
parti  de  trois  bandes  soiis  un  chef  au  lambel. 

Quant  aux  autres  ornementations  moins  spéciales,  elles  sont  fort 
rares.  Je  ne  pourrai  citer  qu'un  corsage  enrichi  de  broderies,  celui  de  la 
femme  de  Guillaume  de  Pierre-Pertuse,  en  12/|0. 

La  Ceinture.  —  Au  moyen  âge  comme  de  nos  jours,    la  ceinture 
avait  pour  but  de  serrer  la  tunique  à  la  taille.  Mais,  alors,  l'utilité  n'était 


BEATEIX,   COMTESSE   DE   CHALON. 


qu'accessoire  et  la  ceinture  servait  surtout  de  prétexte  à  un  grand 
déploiement  de  luxe,  à  l'éialagede  la  fortune.  Dans  son  testament  de 
1349,  en  faveur  des  carmes  de  Paiis,  la  reine  de  France  Jeanne  men- 
tionne :  «  Nostre  ceinture  en  laquelle  nous  fumes  sacrée,  toute  de  balais 
et  esmeraudes  et  à  perles».   Les  sceaux  reproduisent   fort  simplement 


ADELE      D  !•:       N  A  N  T  E  U  11,- 


M  ATH  I  I,  n  E  , 

Comtesse  de   Bourgosne. 


-■  E  A  N  N  E  , 

Dame  de  Chûteauvillain. 


ce  riche  accessoire  du  costume  féminin.  On  remarque  cependant  dans  le 
type  de  Mathilde,  femme  d'Alfonse,  comte  de  Boulogne,  1239,  la  cein- 
ture brodée  d'une  serpentine  et  dont  l'extrémité  retombe  jusqu'au  bord 
de  la  jupe.  L'aumônière  de  la  comtesse  y  est  suspendue  sur  la  hanche 
gauche. 
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Le  Mantead.  —  Jusqu'à  la  fin  du  xii=  siècle,  les  clames  portent  la 
chape,  manteau  attaché  devant  la  poitrine  où  une  agrafe  maintient  les  deux 
bords  rapprochés.  11  est  plus  court  que  le  reste  de  l'habillement.  Seule, 
Adèle  de  Soissons,  en  1186,  revêt  l'ancienne  chlamyde,  attachée  sur 
l'épaule  à  la  façon  des  hommes. 

A  partir  de  1210,  les  bords  du  manteau,  distants  l'un  de  l'autre, 
sont  retenus  par  un  cordon  assez  lâche  que  la  dame  tend  d'une  main. 
L'attache  qui  sert  à  maintenir  le  manteau  de  Marguerite  de  Valois,  com- 
tesse de  Blois,  1316,  est  arrêtée  au  bord  de  l'étoffe  par  une  fleur  d'orfè- 
vrerie qui  rappelle  le  nom  de  la  comtesse,  une  marguerite.  La  longueur 
de  ce  manteau  égale  celle  de  la  tunique. 

L'usage  est  au  xiv°  siècle  de  porter,  sur  le  surcot  échancré,  un  man- 
teau formé  de  deux  pièces  :  l'une  sur  le  devant,  très-petite,  descendant 
un  peu  plus  bas  que  la  poitrine  ;  l'autre,  plus  longue,  tombant  par 
derrière.  Les  deux  pièces  se  réunissent  sur  chaque  épaule,  laissant  le 
bras  tout  à  fait  libre  et  découvert.  La  duchesse  de  Bourgogne,  Jeanne 
de  France,  ISZiO,  et  Jeanne  de  Clermont,  comtesse  d'Auvergne,  1386, 
semblent  parées  de  cette  petite  mante  qu'on  appelait  le  corset  fendu. 

Les  manteaux  de  fourrure  étaient  doublés,  le  plus  souvent  de  menu 
vair,  rarement  d'hermine.  Celle-ci  se  rencontre  plus  particulièrement 
chez  les  dames  de  Bretagne,  désireuses  de  rappeler  dans  leur  costume  les 
armes  de  ce  duché.  On  croit  reconnaître  du  vair  à  la  doublure  du  man- 
teau d'Adèle  de  France,  1187  ;  il  est  très-distinct  à  partir  de  1226. 

Les  Gants.  — •  Les  sceaux  repi'ésentent  les  dames  gantées.  Le  gant, 
indispensable  surtout  pour  la  main  qui  portait  l'oiseau,  était,  d'après 
les  comptes  où  il  est  appelé  gant  d'oiseau,  gant  fauconnier,  de  peau 
résistante,  de  chamois  ou  de  daim.  Il  montait  presque  jusqu'au  coude. 
On  en  rencontre  des  exemples  très-nets  sur  les  sceaux  d'Yolande  de 
Bretagne,  fille  de  Pierre  Mauclerc,  —  1259,  de  Marguerite  des  Barres, 
femme  de  Jean  Chabot,  1289,  —  d'Isabelle  de  Beaumont,  1290. 

La  Coiffure.  —  Dans  les  types  les  plus  anciens,  dès  11/|0,  les 
dames  portent  leurs  cheveux  séparés  sur  le  milieu  du  front  et  tombant 
le  long  des  épaules  en  deux  grosses  tresses,  une  de  chaque  côté.  Telle  est 
la  coiffure  d'Éléonore  de  Vermandois,  1177,  dont  les  tresses  descendent 
jusqu'à  mi-jambes,  —  d'Héla,  vicomtesse  de  Châtellerault,  —  en  1220, 
de  Béatrix,  comtesse  de  Ghalon,  en  1223.  Ce  genre  de  coiffure  a  duré 
jusqu'en  12/|0,  mais  il  s'est  continué  dans  les  types  des  reines.  Margue- 
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rite  de  Provence,  veuve  de  saint  Louis,  porte  en  129i  deux  tresses  pen- 
dantes sous  une  couronne  à  quatre  fleurons. 

L'artiste  qui  voudra  reproduire  une  scène  de  cette  époque  ne  devra 
pas  perdre  de  vue  que  les  femmes  n'avaient  pas  le  droit,  au  moyen  âge, 
d'entrer  la  tête  nue  dans  une  basilique  ;  elles  devaient  la  couvrir  du  pan 
de  leur  manteau  ou  d'un  voile.  La  coiffure  en  cheveux  n'est  donc  qu'une 
coiffure  dans  le  monde. 

Dès  121Zi,  les  dames  se  coiffent  d'une  petite  toque  ou  mortier  garni 
d'un  ruban  qui  passe  sous  le  menton.  C'est  le  cliapeau;  tantôt  très-bas  et 
très-plat,  tantôt  élargi  du  fond,  quelquefois  élevé  et  à  cannelures  ou 
à  godrons  comme  un  bonnet  de  juge.  On  le  pose  d'abord  sur  les  tresses. 
Mais  bientôt  les  cheveux  sont  relevés  en  deux  chignons,  un  de  chaque 
côté,  ou  en  un  seul  chignon  par  derrière  et  pris  dans  une  coiffe  couverte 
d'une  résille  nommée  crépine.  La  crépine  se  fixait  à  la  coiffe  au  moyen 
d'un  tressoir.  La  reine  Jeanne  d'Evreux,  femme  de  Charles  le  Bel,  s'ex- 
prime ainsi  dans  son  testament  :  «  Nos  tressons  d'oifaverie  qui  sont  de 
rubis  d'Alexandrie,  d'esmeraudes  et  de  perles.  »  Des  modèles  variés  du 
chapeau  se  voient  sur  les  sceaux  d'Elisabeth,  comtesse  de  Flandre,  1170, 
—  d'Elisabeth,  comtesse  de  Chartres,  1218,  —  d'Alix,  comtesse  d'Eu, 
1219,  —  d'Adèle  de  Nanteuil,  1228,  —  de  Mathilde,  comtesse  de  Bour- 
gogne, 1237,  —  d'Alix,  comtesse  de  Duras,  et  de  Jeanne  de  Châteauvillain, 
en  1261. 

Le  chapeau  est  porté  pendant  tout  le  xiii''  siècle,  soit  seul,  soit  com- 
biné avec  un  voile  qu'on  appelait  te  couvre-chef. 

La  coiffure  en  voile  commence  à  paraître  sur  les  sceaux  en  1224.  Elle 


LAURETTE      DE      DAMPIERRE.  ALIX      DE      ERETAGNE.  JEANNE      DE       CHATILLON. 

consiste  en  une  pièce  d'étoffe  légère,  posée  sur  la  tète  et  tombant  en  plis 
sur  les  épaules.  Cette  mode  existe,  encore  en  1376.  On  en  remarque  de 
bons  spécimens  dans  le  type  de  Marguerite  de  Constantinople,  comtesse  de 
Flandre,  en  l'Ulili,  et  dans  celui  de  Laurette  de  Dampierre,  en  1256. 

Voici  des  exemples  de  coiffure  où  le  voile  est  combiné  avec  le  cha- 
peau :  Alix  de  Bretagne,  1257,  —  Jeanne  de  Vieizon,  en  127Zi,  —  Mar- 
guerite des  Barres,  en  1289,— Sédille,  dame  de  Chevreuse,  en  1290,— 
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Marguerite  de  Sicile,  en  1296,  portent  un  voile  posé  sur  le  chapeau. 

Je  ne  quitterai  pas  le  xm'-'  siècle  sans  parler  d'une  arrangement  qui 
semble  particulier  aux  clames  veuves.  11  consiste  en  ce  que  la  pièce  de 
linge  qui  couvre  les  épaules  entoure  le  cou  et  encadre  le  visage  des 
veuves,  la  guimpe  vient  se  rattacher  de  chaque  côté  de  la  coiffure,  d'où 
quelquefois  ses  extrémités  retombent  en  voile  sur  chaque  épaule.  Cette 
particulai-ité  se  remarque  sur  les  sceaux  de  Marguerite,  veuve  de  Simon 
de  Verneuil,  1277,  —  de  Jeanne  de  Châtillon,  veuve  de  Pierre  d'AIen- 
çon,  en  1290. 

Le  XIV*  siècle  présente  à  sa  seconde  moitié,  surtout,  une  coiffure  figu- 
rée par  un  simple  diadème  orné  de  perles  ou  de  bijoux.  C'est  le  chapeau 
d'orfèvrerie.  Il  se  porte  d'abord  par-dessus  le  voile,  comme  dans  le  type 
de  Jeanne  de  France,  duchesse  de  Bourgogne,  en  1340.  Puis,  lorsque  les 


JtANNE      DE      FRANCE. 

Duchesse  de  Bourgogne. 


JEANNE      DE      CLERMONT, 

Comtesse  d'Auvergne  et  de  Boulogne. 


dames  prennent,  vers  la  fin  de  ce  siècle,  la  mode  de  natter  leurs  cheveux 
sur  les  joues  en  les  relevant  derrière  l'oreille,  le  chapeau  d'orfèvrerie  se 
pose  sur  la  coifl'ure  en  cheveux.  C'est  ainsi  qu'est  représentée  Jeanne  de 
Clermont,  comtesse  d'Auvergne  et  de  Boulogne,  en  1386. 

Les  reines  gardent  toujours  sur  les  sceaux  la  couronne  et  le  sceptre. 
J'ai  déjà  eu  l'occasion  d'étudier,  au  chapitre  des  rois,  ces  attributs  du 
rang  suprême.  Les  couronnes  et  les  sceptres  des  souveraines  n'ont  rien 
à  leur  envier  en  richesse.  On  en  jugera  par  la  description  que  nous  a 
laissée  dans  son  testament  la  reine  Jeanne  d'Évreux.  «  C'est  assavoir  :  une 
couronne  à  cinq  grans  florons  et  à  cinc  petiz;  ou  cors  de  chascun  grant 
(loron,  a  une  grosse  esmeraude  et  quatre  balais  entour  et  quatre  dyamans, 
et  au-dessus  ou  lloron,  a  quatre  balais  et  cinc  esmeraudes,  et  huit  perles 
et  deux  dyamans  ou  pié  du  tUt  lloron.  Et  en  chacun  des  petiz  Oorons,  a 
entour  deus  grans  balays  et  quatre  esmeraudes  et  douze  perles  en  trois, 
et  dessus,  a  deus  balais  et  quatre  esmeraudes,  et  trois  perles  dessus  en  haut. 
Et  y  a  sur  le  tout,  soixante  balais,  soixante  dix  esmeraudes  que  grans 
que  petites,  trente  dyamans  et  cent  et  quinze  perles.  Et  poise  la  dite 
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couronne  sur  le  tout,  or  et  pierreries  :  cinc  mars,  quinze  estellins.  — 
Item  :  nostre  fleur  de  lys  d'or  (c'est  le  fleuron  du  sceptre)  que  nous 
eusraes  à  noz  noces  et  à  nostre  couronnement,  où  il  a  seize  balais,  qua- 
torze esmeraudes  et  vint  et  cinc  perles.  » 

Vers  la  fin  du  xiii"  siècle,  les  tailleurs  de  sceaux  ont  figuré  les  dames 
debout  sous  un  léger  édifice  gothique.  Cet  encadrement,  composé,  dès 
le  principe,  de  deux  colonnettes  soutenant  un  arc  brisé  en  trèHe,   s'est 


JEANNE   DE   FRANCE,   REINE   DE   NAVAKEE   ET   COMTESSE   d'KVREUX. 


ensuite  compliqué  d'élégants  motifs  empruntés  à  l'architecture  du  temps. 
Aux-  simples  colonnettes  ont  succédé  des  édicules  de  fantaisie,  composés 
de  plusieurs  étages  et  quelquefois  habités  par  des  anges.  Le  sceau  de 
Jeanne  de  France,  reine  de  Navarre  et  comtesse  d'Évreux,  1336,  don- 
nera une  idée  de  ce  riche  et  délicat  travail  de  gravure. 

Le  type  des  dames  assises  n'offre  rien  de  particulier  ;  on  ne  le  ren- 
contre plus  passé  le  xii'=  siècle. 

Les  dames  à  cheval  sont  vêtues  comme  les  dames  debout.  Elles  montent 
une  haquenée  dont  l'allure  est  l'amble;  un  chien  de  chasse  les  accom- 
pagne. Le  sceau  d'Ahx,  comtesse  de  Duras,  1261,  nous  offre  un  des  types 
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les  plus  complets  de  dame  à  cheval.  Coiffée  d'un  chapeau  à  mentonnière, 
les  cheveux  relevés  en  chignon,  la  comtesse  est  revêtue  d'une  cotte  et 
d'un  surcot  à  jupe  courte,  fendu  à  la  place  des  manches.  De  la  main 
droite,  elle  tient  les  rênes  et,  de  la  gauche  gantée,  donne  l'essor  à  son  fau- 
con vers  un  oiseau  qui  s'envole.  Le  cheval,  au  poitrail  orné  de  pendeloques, 
marche  un  amble  allongé;  la  couverture  de  la  selle  est  découpée  en 
lanières  qui  flottent.  Sous  le  cheval,  un  lévrier  poursuit  un  lièvre.  Le 
sceau  d'Alix,  duchesse  de  Brabant,  1260,  tout  en  donnant  les  détails 


ALIX,      DUCHESSE      DE      BRABANT. 


figurés  dans  le  type  de  la  comtesse  de  Duras,  présente  un  meilleur  en- 
semble et  plus  d'action.  On  a  préféré  le  reproduire  ici. 

Je  ne  dois  pas  garder  le  silence  sur  un  exemple  de  selle  unique  dans 
la  collection  des  sceaux.  Une  sambue  en  forme  de  gaine,  fendue  sur  le 
devant  et  soutenant  par  derrière  le  dos  et  les  épaules,  emprisonne  jus- 
qu'aux hanches  le  bas  du  corps  de  la  dame  de  Pierre-Pertuse,  12i0. 

Les  représentations  équestres  de  dames  durent  une  centaine  d'années, 
de  1172  à  1278.  Elles  ne  reparaissent  plus  qu'avec  les  archiduchesses 
d'Autriche,  au  xv^  siècle. 

On  ne  saurait  refuser  aux  graveurs  du  moyen  âge  de  brillantes  facul- 
tés d'exécution.  Ils  savent  traiter  les  détails  avec  une  finesse  exquise, 
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tout  en  conservant  leur  valeur  relative.  Ils  ont  encore  l'action,  le  mou- 
vement, le  sentiment  du  geste  précis  qui  convient  aux  personnages. 


LA      DAME     DE      P I  E  R  R  E  -  P  E  RT  U  S  E. 


Quelques-uns  mieux  cloués  semblent  avoir  entrevu  un  art  plus  élevé. 
Préoccupés  par-dessus  tout  de  l'ensemble  et  de  ses  justes  proportions, 
ceux-ci  ont  recherché  l'harmonie  des  contours,  la  grâce  et  la  souplesse 
de  la  pose,  qualités  presque  inconnues  à  leur  époque.  Le  lecteur  jugera 
d'après  ce  dernier  croquis  si  l'auteur  anonyme  du  sceau  de  Jeanne  de 
Sainte-Croix,  1286,  appartient  à  ce  groupe  d'artistes  privilégiés. 

G.     DEMAY. 


L'ARCHITECTURE   AU   SALON    DE    1876 


I.  —  Il  faudra  bien  en  venir  à  faire  pour  l'archi- 
tecture une  exposition  séparée.  Bien  qu'en  soi  l'ar- 
chitecture comprenne  la  sculpture  et  la  peinture, 
dont  elle  est  le  lieu,  la  cause  et  le  point  de  départ, 
le  public  des  Salons  ne  se  préoccupe  que  des  deux- 
autres  et  la  laisse  de  côté.  S'il  pense  à  elle,  il  n'y 
pense  qu'en  dernier,  quand  la  fatigue  est  venue.  Il  ne  la  prend  que  pour 
une  chose  technique,  à  laquelle  il  ne  comprendra  rien;  et  quand  une 
élévation  ou  un  plan  sont  exposés  trop  haut,  ce  qui  arrive  souvent  — 
jamais  il  ne  faudrait  qu'il  y  ait  l'un  sur  l'autre  plus  de  deux  dessins  d'ar- 
chitecture —  il  faut  convenir  qu'il  est  malaisé  de  les  voir  assez  pour  les 
lire  et  les  bien  comprendre.  Que  cette  exposition  spéciale  se  fasse  au  Palais 
de  l'Industrie  ou  à  l'École  des  Beaux-Arts,  il  n'importe  ;  mais  elle  pourra 
être  plus  nombreuse,  plus  complète,  mieux  disposée,  et,  comme  elle  exis- 
tera pour  elle-même,  on  irait  exprès  et  on  la  regarderait.  Ce  que  je  vou- 
drais par  cette  revue  rapide,  c'est  montrer  au  moins  l'intérêt  varié  qu'elle 
offre  à  la  curiosité  de  tous.  Qui  n'est  curieux  de  voir  du  nouveau  et  de 
garder  dans  sa  mémoire  l'aspect  et  l'effet  des  monuments  devant  lesquels 
on  a  passé  et  qu'on  a  le  plus  souvent  été  chercher  volontairement.  Si  on 
connaît  l'édifice  cju'on  rencontre  sur  la  muraille  du  couloir  de  l'architec- 
ture, le  souvenir  s'en  ravive  et  se  complète  ;  on  le  voit  mieux  en  le 
revoyant.  Si  on  ne  le  connaît  pas,  à  plus  forte  raison  s'il  est  si  loin  qu'on 
ne  doive  jamais  aller  à  l'endroit  où  il  se  trouve,  c'est  une  révélation, 
et  presque  la  même  instruction  que  le  voyage  lui-même. 

Lorsque,  d'une  façon  ou  d'autre,  on  est  dans  le  sens  des  études  ar- 
chitecturales, il  n'est  pas  besoin  d'insister  ;  mais,  en  dehors  de  ce  public 
spécial  et  assez  restreint,  il  est  bon  de  dire  et  de  répéter  que   le   salon 
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de  l'architecture  ressemble  à  un  voyage,  souvent  plein  de  surprises. 
Qui  n'est  pas  un  peu  voyageur,  au  moins  d'idée  et  d'intention,  et  ce 
voyage-là  ne  coûte  ni  temps  ni  argent. 


II.  —  Par  là  même  et  pour  insister  sur  ce  côté  pittoresque  et  inté- 
ressant pour  tous,  je  passerai,  bien  qu'à  regret,  sur  les  constructions 
modernes  et  surtout  sur  les  projets.  De  ceux-ci,  les  uns,  quand  ils  sont 
autre  chose  que  des  études  et  comme  des  exercices,  ne  seront  pas  exé- 
cutés ou  seront  modifiés  ;  pour  les  discuter,  pour  les  louer  aussi  bien 
que  pour  les  critiquer,  il  faudrait  les  étudier  si  en  détail  que  chacun 
demanderait  à  lui  seul  un  article,  et  l'on  n'en  peut  parler  convenable- 
ment que  dans  une  revue  spéciale,  et  qui  puisse  donner  le  secours  de 
planches. 

Il  y  aurait  cependant  injustice  à  ne  pas  en  mentionner  au  moins 
quelques-uns.  M.  Dutert,  qui  avait  si  justement  obtenu  la  première 
médaille  au  dernier  Salon  pour  ses  belles  études  sur  le  Forum  romain,  a 
exposé  cette  année  un  projet  pour  une  Académie  de  commerce.  Si 
c'est  un  travail  plein  de  goût,  surtout  dans  le  détail,  les  ensembles  ne 
laissent  pas  que  d'être  un  peu  nus  et  surtout  un  peu  trop  plats.  C'est  un 
parti  pris  qui  est  à  la  mode,  et  l'on  est  ai'rivé  à  creuser  le  nu  de  la  pierre 
pour  ne  faire  que  dessiner  le  fond  par  un  relief  aussi  bas  que  possible. 
Cela  se  comprend  dans  un  petit  monument  funéraire  qui  se  voit  tout 
entier  de  près,  comme  aussi  dans  un  intérieur  pour  la  partie  des  lam- 
bris qui  est  sous  l'œil,  mais  dans  les  corniches,  et  principalement  dans 
les  façades,  il  vaut  mieux  se  souvenir  que  l'architecture  n'existe  que 
par  les  lignes  accusées,  que  par  les  saillies  et  par  les  ressauts,  qui  font 
de  l'ombre  et,  par  leur  contraste  avec  la  lumière,  produisent  seuls  une 
forme  véritable. 

Rappelons  aussi  l'Hôtel  de  Ville  de  Saintes  de  M.  Brouty,  l'Hôtel  de 
Ville  et  le  Musée  de  Poitiers  par  M.  Guérinot  ;  la  façade  principale  de  ce 
dernier  avec  ses  colonnes  du  premier  étage  et  son  pavillon  central  a  de 
la  tournure,  mais  sur  l'impitoyable  élévation  géométrique  ,  qui  pré- 
sente les  choses  comme  on  ne  les  voit  pas,  la  face  postérieure  offre  un 
étagement  de  toitures  superposées  qui  occupe  trop.  Il  est  vrai  qu'en 
réalité,  selon  la  place  et  le  point  visuel  de  reculée,  les  bâtiments  se 
couvrent  peut-être  en  perspective  de  manière  à  ne  pas  donner  lieu  à 
cette  critique,  qui  pourra,  devant  le  monument  lui-même,  n'avoir  pas 
lieu  d'être  même  soulevée. 

Enfin  je  citerai  aussi  la  nouvelle  maison  de  répression  que  M.   Her- 
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mant  doit  construire  à  Nanterre,  et  le  collège  Chaptal  que  M.  Train 
vient  de  construire  à  Paris,  sur  le  boulevard  des  Batignolles.  On  n'en 
connaît  guère  que  la  façade  ;  les  dessins  du  Salon  permettent  de  se  rendre 
bien  compte  de  l'étendue  et  des  dispositions  du  plan. 

Je  serai  aussi  court  sur  les  études  de  l'antiquité  architecturale,  qui 
du  reste  sont  cette  année  peu  nombreuses.  M.  Scellier  a  exposé  un  tra- 
vail énorme  et  très-méritoire  sur  le  Mont-Palatin  à  Rome.  Mais  comment 
parler  brièvement  d'une  étendue  où  il  y  a  eu  des  temples,  un  forum, 
une  basilique,  où  se  trouvent  les  jardins  Farnèse  et  la  vigne  Barberîni  ? 
La  coupe  de  l'ensemble,  qui  est  très-curieuse,  accuse  cinq  niveaux 
successifs  ;  il  y  aurait  là-dessus  des  volumes  de  discussion  archéolo- 
gique. 

D'un  autre  côté,  je  n'ai  rien  à  dire  du  travail  de  M.  Albert  Thomas 
sur  le  temple  d'Apollon  à  Didymes  en  Asie  Mineure,  dont  les  fragments 
ont  été  si  libéralement  donnés  par  MM.  Gustave  et  Edmond  de  Rothschild 
au  musée  du  Louvre,  où  ils  permettent  d'étudier  toute  une  période  de 
l'art  gréco-asiatique.  M.  0.  Rayet  a  commencé  il  y  a  deux  mois  à  en 
parler  ici  même,  et  les  gravures  qui  accompagnent  son  travail  sont 
faites  d'après  les  dessins  du  Salon.  On  voit  par  là  ce  que  peut  comporter 
l'étude  complète  d'une  suite  de  dessins  d'architecture,  et  combien  l'in- 
térêt peut  en  être  important. 

Je  serai  moins  bref  sur  ce  qui  se  rapporte  à,  l'architecture  de  notre 
moyen  âge.  C'est  là  en  général  le  côté  le  plus  curieux  et  le  plus  riche 
de  cette  partie  du  Salon,  et  elle  n'a  pas  failli  cette  année  à  ses  excel- 
lentes habitudes. 


.  IlL  —  Peintures  de  Saint -Loup  de  Naud.  —  Leur  ancienneté, 
comme  aussi  leur  condition  unique  à  l'Exposition,  m'amène  à  signaler 
d'abord  les  belles  réductions  que  M.  Lameire  a  données  de  peintures 
murales  du  x"  siècle  qui  existent  encore  dans  la  petite  église  très-peu 
visitée  de  Saint-Loup  de  Naud,  auprès  de  Provins.  L'église  est  des 
plus  simples  et  ne  présente  que  des  murailles;  mais  ses  peintures  sont 
bien  précieuses,  et  les  dessins  coloriés  de  M.  Lameire  permettent  d'en 
juger  presque  mieux  que  sur  la  place  même,  tant,  paraît-il,  les  peintures 
sont  enfumées  et  par  là  noircies  et  confuses.  Comme  caractère,  elles 
tiennent  encore  à  l'Antiquité  comme  toutes  les  mosaïques,  les  peintures 
murales  et  les  miniatures  du  moyen  âge  pendant  la  renaissance  carlo- 
vingienne  et  jusqu'au  xi"  siècle  ;  c'est  seulement  au  xir  que  l'art  nouveau 
est  assez  formé  pour  ne  plus  se  sentir  de  l'art  romain  et  de  sa  transfor- 
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mation  presque  insensible  dans  le  premier  art  chrétien,  dont  la  différence 
et  le  caractère  personnel  sont  tout  entiers  dans  l'expression  et  nullement 
dans  les  formes  ou  les  procédés. 

La  première  de  ces  peintures,  qui  se   trouve  sur  l'une   des  face 
latérales  du  sanctuaire,  représente  Abraham,  image  de    Dieu   le  père, 
portant  dans  son  sein  les  âmes  des  Élus,  représentées  enfermées  dans 
une  nappe  blanche  dont  ses  deux  mains  tiennent  les  bouts.  C'est  un 
sujet  fréquent  dans  les  représentations  figurées  des   anciennes  églises  ; 


FRESQUE      ABSIDALE       DE      SAINT-LOUP      DE      NAUD      (X^      SIÈCLE.) 

(Croquis  de  M.  Lameire.) 


il  se  retrouve  notamment  dans  l'un  des  vitraux  du  xiip  siècle  de  la 
cathédrale  de  Bourges. 

La  seconde  peinture  se  trouve  sur  la  conque  de  la  demi-coupole 
absidale  au-dessus  des  trois  étroites  fenêtres  du  fond  du  chœur,  dont  la 
forme  aiguë  accuse  une  époque  postérieure  à  la  peinture.  Au  centre,  le 
Christ,  bien  composé  malgré  sa  sauvagerie,  est  entouré  de  la  vesica 
piscis  allongée,  dont  la  bordure  est  formée  d'une  poste  courante  de 
nuages,  découpés  comme  des  crans  émoussés.  A  sa  droite  et  à  sa  gauche 
deux  zones  supérieures  présentent  les  symboles  des  quatre  Évangélistes, 
la  zone  intermédiaire  les  douze  Apôtres,  et  la  zone  inférieure  le  Phison 
et  les  autres  fleuves  du  Paradis  terrestre.  Tout  cela  est  sommaire,  mais 
fier  et  d'un  grand  accent. 

C'est  surtout  en  présence  du  rendu  colorié  que  l'on  comprend  la 
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science  avancée  ou  plutôt  la  forte  tradition  de  l'artiste  et  de  l'Iicole  qui  a 
produit  cet  ensemble  et  fait  voir  qu'avec  trois  couleurs  et  le  blanc,  on 
peut,  dans  une  teinte  presque  plate,  obtenir  une  gamme  assez  riche 
pour  ne  pas  laisser  regretter  l'absence  d'autres  couleurs  ;  tout  est  fait 
avec  de  l'ocre  jaune,  de  l'ocre  rouge  et  du  bleu.  Les  plus  vieilles  pein- 
tures du  Temple  Saint-Jean,  à  Poitiers,  qui  sont  vraisemblablement  de  la 
même  époque,  ont  en  plus  du  vert,  tandis  que  la  gamme  est  ici  de  trois 
couleurs  seulement.  Le  fond  des  stalles  ou  niches  des  Apôtres,  assis  sur 
les  remparts  de  la  Jérusalem  céleste,  est  très-savamment  colorié  avec 
des  mélanges  raisonnes  de  blanc,  de  bleu,  de  rouge  et  de  jaune,  sans 
aucun  mélange  de  noir.  Le  fonds  gris  du  nimbe  du  Christ  est  très-fin  ; 
il  est  orné  de  six  rosaces  ou  étoiles  à  peine  visibles  et  qui  doivent  figurer, 
avec  le  chef  du  Christ  au  sommet,  les  sept  esprits  de  Dieu  dont  parle 
l'Apocalypse.  Quant  à  la  zone  des  Fleuves  paradisiaques  elle  est  vraiment 
remarquable  par  la  juxtaposition  des  tons  sur  lesquels  se  détache  la 
nudité  de  ces  quatre  grandes  figures  masculines  ;  et  les  bandes,  qui 
encadrent  et  divisent  la  composition  générale,  sont  d'une  combinaison 
très-heureuse  et  parfaitement  appropriées  à  leurs  places. 


IV.  —  Saint-Saturnin.  —  Civray.  —  Saint-Julien-le-Pauvre.  —  L'art 
roman,  plus  simple  que  l'art  qui  l'a  suivi,  qui  ne  demande  rien  à  la 
difficulté  exagérée  et  à  l'étonnement,  dont  le  calme  et  la  sobriété  ont 
tant  de  grandeur,  n'est  pas  représenté  cette  année  d'une  façon  nom- 
breuse. Le  travail  le  plus  considérable  qui  lui  soit  consacré  est  la  mono- 
graphie complète  en  dix  châssis,  par  M.  Bruyerre,  de  l'église  de  Saint- 
Saturnin,  à  quatre  lieues  de  Glermont,  dans  le  Puy-de-Dôme.  C'est  un 
charmant  exemple  du  meilleur  roman  auvergnat.  L'abside  ronde,  plus 
basse  que  l'église  et  entourée  de  chapelles  distinctes,  également  rondes 
mais  plus  basses,  et  qui  l'accompagnent  comme  ses  filles,  est  particu- 
lièrement élégante.  Le  clocher  octogonal,  percé  de  deux  étages  de  baies 
géminées  et  coiffé  d'une  flèche  de  pierre,  est  charmant  aussi  ;  il  a  de  plus 
cet  intérêt  qu'il  est  en  Auvergne  un  exemple  bien  rare,  sinon  unique, 
d'un  clocher  qui  ne  soit  pas  postérieur  à  l'église,  mais  qui  ait  été  construit 
en  même  temps  et  dans  le  même  gôiit.  C'est-à-dire  dans  le  style  roman. 

Avec  M.  Boudin,  nous  avons  affaire  au  roman  poitevin,  plus  cherché, 
plus  chargé,  et  où  la  simplicité  de  l'ordonnance  première  se  perd  même 
quelquefois  sous  la  lourde  richesse  d'une  décoration  trop  luxuriante.  Ce 
n'est  pas  le  cas  de  la  façade  de  Civray  dans  la  Vienne  qui  offre,  dans 
l'une  de  ses  deux  arcatures  latérales,  l'une  des  représentations  de  cet 


ABSIDE       DE      SÂIiNT-SATURNlN       (PU^-DC-dOme) 

'     (Dessin  de  M.  Biuyerre.) 


7/i8 


GAZETTE   DES  BEAUX-ARTS. 


énigmatique  «  cavalier  équestre  »,  plus  fréquent  en  Poitou  que  partout 
ailleurs  et  sur  le  sens  duquel  on  a  déjà  tant  écrit;  mais  ce  serait  une 
question  qui  nous  entraînerait  trop  loin. 

Le  travail  de  M.  Chardon  est  une  monographie  complète  de  cette 
belle  église  de  Saint-Julien-le-Pauvre,  que  les  Parisiens  connaissent  si 
peu  parce  qu'elle  n'est  plus  que  la  chapelle  de  l'Hôtel-Dieu  et  qu'elle 
ne  s'impose  pas  du  dehors.  Elle  a  perdu  ses  pi-emières  travées,  et  l'inté- 
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rieur  en  est  déplorablement  mutilé.  11  faudrait  qu'elle  redevînt  une 
paroisse  pour  qu'on  piit  faire  la  grosse  dépense  de  sa  restauration,  mais 
M.  Chardon  nous  la  présente,  et  dans  la  tristesse  de  son  état  actuel  et 
dans  son  ancienne  beauté.  Telle  qu'elle  est  et  malgré  les  remaniements 
successifs  qui  l'ont  défigurée,  elle  n'en  est  pas  moins  très-intéressante 
et  très-considérable,  parce  qu'elle  est  la  seule  de  son  style  qui  soit  à 
Paris. 


V.  —  Cathédrale  de  Soissons.  — Absides  noemandes.  — M. Corroyer, 
dont  on  n'a  pas  oublié  les  belles  éludes  sur  le  Mont-Saint-Michel,  s'est 
occupé  cette  année  de  Saint-Gervais,  c'est-à-dire  de  la  cathédrale  de 
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Soissons.  11  a  été  chargé  d'en  restaurer  le  transept  circulaire,  affaibli  par 
une  fissure  qui  ne  comprend  pas  toute  la  hauteur  du  mur  mais  existe  seu- 
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lement  entre  le  bandeau  supérieur  et  celui  qui  termine  le  second  étage, 
à  cause  de  la  faiblesse  du  contre-fort  originaire  que  le  premier  construc- 
teur n'a  pas  proportionné  à  la  force  de  la  poussée.  La  curieuse  sacristie 
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à  deux  étages,  qui  l'accompagne  du  côté  de  l'est,  et  dont  M.  Corroyer  a 
aussi  exposé  le  relevé,  a  empêché  par  sa  masse  le  mal  de  se  produire  du 
côté  où  elle  se  trouve,  et  la  faiblesse  du  contre-fort  n'a  cédé  que  du  côté 
de  l'ouest,  où  il  se  trouvait  agir  seul.  C'est  un  bien  précieux  morceau 
que  ce  transept  méridional  de  Soissons  avec,  à  l'intérieur,  son  triple 
étage  de  galeries  ;  on  peut  s'en  rendre  compte  par  la  charmante  vue 
cavalière  faite  pour  la  Gazette  par  M.  Corroyer.  Autrefois  on  le  croyait 
postérieur  au  reste  de  l'église  qui,  dans  l'ensemble  de  sa  construction, 
est  tout  d'une  venue.  On  sait  la  date  précise  du  chœur;  une  courte  ins- 
cription latine  en  deux  vers  léonins  nous  apprend  que  «  le  troupeau  des 
chanoines  a  commencé  à  y  entrer  l'an  mil  deux  cent  douze,  le  troisième 
jour  des  ides  de  mai  »,  c'est-à-dire  le  quatorze.  Le  transept  est  incontes- 
tablement antérieur.  Le  style  suffit  à  lui  seul  pour  l'établir,  mais  deux 
autres  raisons  viennent  encore  s'y  ajouter.  D'abord  il  est  sensiblement 
plus  petit  que  le  transept  du  Nord,  et  n'est  pas  comme  lui  dans  les  pro- 
portions du  chœur  et  de  la  nef;  or  celui  qui  a  construit  le  transept 
circulaire  ne  l'a  pas  fait  sans  un  plan  général  où  son  pendant  devait 
être  pareil,  et  la  réunion  de  ces  deux  absides  circulaires  à  triple  galerie 
avec  la  même  forme  dans  le  chœur  aurait  produit  un  bien  charmant 
effet.  Après,  on  a  abandonné  son  plan  pour  en  adopter  un  plus  grand,  ce 
qui  était  dans  le  goût  de  l'époque.  De  plus  la  cuve  baptismale  est 
restée  dans  ce  transept  jusqu'à  la  Révolution,  et  c'est  un  fait  très- 
significatif.  On  n'a  donc  continué  à  baptiser  en  cet  endroit  que  parce 
qu'on  y  avait  baptisé  dès  la  construction.  Cela  suffit  à  prouver  que  le 
transept  circulaire  a  servi  d'église  pendant  la  construction  du  chœur  et 
de  la  nef,  qui  ont  fait  disparaître  l'église  antérieure,  en  dehors  de 
laquelle  ce  transept  devait  avoir  été  construit  au  moins  en  partie,  de 
façon  à  la  laisser  subsister  pendant  les  travaux  et  à  en  continuer  l'usage 
pour  ne  pas  avoir  d'interruption  dans  le  service  de  l'église  épiscopale. 

Le  style  du  xiii"  siècle  est  représenté  par  deux  vues  dans  lesquelles 
M.  Anatole  de  Baudot  a  représenté  l'intérieur  de  deux  absides  nor- 
mandes, celle  de  l'église  de  Tour  près  de  Bayeux  et  celle  de  la  chapelle 
du  séminaire  de  Bayeux.  Toutes  offrent  cette  disposition  bien  connue 
et  si  élégante  dans  laquelle  une  partie  de  l'épaisseur  du  contre-fort, 
étant  à  l'intérieur,  donne  un  enfoncement  aux  fenêtres  et  permet 
d'établir  sur  l'épaisseur  du  mur  inférieur  un  passage  courant  qui 
traverse  les  contre-forts.  Le  jeu  de  lignes  produit  par  cette  disposition 
donne  une  valeur  toute  particulière  à  l'élégance  des  formerets,  ainsi 
séparés  des  arêtiers  de  la  voûte,  et  encadre  à  merveille  la  tracerie  des 
meneaux. 
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YI.  —  Saint-Sulpice  de  Favières.  —  Malgré  l'essai  de  monographie 
publié  par  M.  Patrice  Salin  en  1865,  l'église  Saint-Sulpice  de  Favières 
n'est  pas  connue  comme  elle  mérite  de  l'être.  Elle  n'est  pourtant  qu'à 
neuf  lieues  de  Paris,  entre  Arpajon  et  Dourdan,  mais  elle  est  comme 
perdue  entre  le  chemin  de  fer  d'Orléans  et  celui  de  Vendôme.  Elle 
vaut  cependant  qu'on  se  dérange  pour  elle,  car  c'est  une  des  merveilles 
du  temps  de  saint  Louis,  c'est-à-dire  du  plus  beau  moment  de  notre 
architecture  religieuse  ;  elle  est  en  effet  contemporaine,  presque  sœur  de 
la  Sainte-Chapelle  de  Paris  et  soutiendrait  la  comparaison.  C'est  le  même 
principe  d'élévation  sous  voûtes,  le  même  parti  de  diminuer  à  l'œil  les 
supports  en  ne  les  élargissant  pas  par  le  plein  de  murailles  intermédiaires. 
Malheureusement  le  village  où  elle  se  trouve  est  si  petit  qu'elle  a  été 
bien  abandonnée.  Le  portail,  un  peu  postérieur,  est  mutilé;  le  chœur, 
sans  bas  côtés  et  dont  les  cinq  pans  sont  entièrement  ouverts  à  la 
lumière  par  trois  étages  de  fenêtres  superposées,  à  peine  séparées  par 
de  minces  contre-forts  plaqués  sur  la  muraille  et  sans  volée,  a  plus  de 
la  moitié  de  ses  baies  honteusement  bouchées  de  plâtre.  La  hardiesse 
élégante  de  cette  construction  délicate  résiste  et  se  fait  voir  malgré 
toutes  ces  blessures.  Elles  n'existent  pas  sur  les  beaux  dessins  de 
M.  Lisch,  qui  nous  montrent  l'église  telle  qu'elle  a  été  et  telle  qu'elle 
serait  si  elle  était  restaurée.  Il  a  complété  la  tour  par  une  flèche,  il  a 
rouvert  les  baies  aveuglées,  il  a  pansé  les  blessui-es  des  pinacles  et  des 
fleurons,  et  il  serait  bien  à  désirer  que  ce  qu'il  a  mis  sur  le  papier  passât 
dans  la  réalité;  les  monuments  dignes  qu'on  rappelle  à  leur  propos  le 
nom  de  la  Sainte-Chapelle  ne  sont  pas  communs.  La  cathédrale  de  Metz, 
qui  est  postérieure,  a  le  même  parti  de  ne  construire  que  les  seuls  sup- 
ports pour  offrir  à  l'entrée  de  la  lumière  le  plus  de  vide  et  de  passage 
possible ,  mais  elle  tourne  à  l'effet  d'une  serre,  toute  en  viti'ages  ;  le 
chœur  de  Saint-Sulpice  de  Favières  se  dresse  et  s'équilibre  comme  une 
chasse  ajourée. 

VIL  —  Saint-Urbain-de-Troyes.  —  C'est  aussi  par  la  légèreté,  mais 
par  une  légèreté  pleine  de  hardiesse  et  presque  de  témérité  que  se  dis- 
tingue la  Collégiale  de  Saint-Urbain  de  Troyes.  Rien  de  plus  sin- 
gulier que  le  porche  de  son  transept  septentrional  sur  la  rue  de 
l'Hôtel-de-Ville,  L'architecte  l'avait  conçu  si  élevé  et  si  ajouré,  il 
en  avait  porté  la  voûte  sur  des  appuis  si  légers,  qu'il  a  eu  peur  de  son 
audace  et  qu'il  l'a  éperonné  de  trois  contre-forts  dont  l'un  posé  droite- 
ment  au  milieu  et  les  deux  autres,  plantés  diagonalement  à  la  rencontre 
de  la  poussée  des  angles,  font  le  plus  singulier  effet  du  monde.  Mais, 
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en  dehors  de  cette  bizarrerie,  rien  de  plus  ferme,  de  plus  net,  de  plus 
précis  que  son  œuvre  ;  il  n'y  a  pas  un  détail  de  repris  et  de  modifié  dans 
ce  bel  édifice,  entièrement  et  rapidement  exécuté  par  l'artiste  qui  l'a 
conçu.  On  sait  qu'il  est  dû  à  la  piété  patriotiquement  orgueilleuse  de 
Jacques  Pantaléon,  qui,  devenu  pape  sous  le  nom  d'Urbain  IV,  tint  à 
illustrer   dans  sa  ville  natale   l'emplacement  de  l'humble  maison    de 


SAINT-URBAIN      DE     TROYES      (xive      SIÈCLE. 

(Détail  d'une  fenêtre  et  d'an  contre-fort.) 


son  père,  remplaçant  ainsi  par  ce  joyau  l'échoppe  de  cordonnier  de 
laquelle  il  était  parti  pour,  de  degrés  en  degrés,  en  arriver  à  s'asseoir 
sur  la  chaire  de  Saint-Pierre.  Mais  ce  ne  fut  pas  lui  qui  vit  la  réalisation 
de  son  rêve,  puisqu'il  mourut  en  1264,  deux  ans  après  le  commencement 
des  travaux  qui  furent  continués  par  les  soins  de  son  neveu,  Troyen 
comme  lui,  le  cardinal  Ancher  Pantaléon  de  Sainte-Praxède.  Ce  dont  on 
peut  être  sûr,  c'est  que  l'architecte  qui  avait  créé  le  plan  a  vécu  jus- 
qu'à l'interruption  des  travaux,  et  que  tout  a  été  fait  sous  ses  yeux,  tant 
l'unité  en  est  soutenue  sans  changement  de  parti,  même  dans  le  détail 
xni.  —  2"  PÉRIODE.  93 
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sculptural,  peu  important  d'ailleurs,  car  toute  la  valeur  se  produit  par 
la  construction  et  la  répétition  pondérée  des  lignes.  La  ville  de  Troyes 
a  déjà  dégagé  les  abords  de  la  nef  et  la  façade  latérale  gauche.  L'abside, 
qu'on  n'aperçoit  bien  que  de  la  place  de  la  Préfecture,  est  encore  trop 
entourée  de  maisons,  mais  son  dégagement  viendra  à  son  heure,  surtout 
si  on  l'achève,  comme  il  serait  si  désirable.  Il  manque  en  effet  le  commen- 
cement de  la  nef  et  l'entrée  occidentale,  qui  n'ont  jamais  été  construits. 
Jamais  complément  n'aura  été  ni  plus  mérité  ni  plus  facile.  Pour 
l'intérieur  et  les  côtés  extérieurs  il  n'y  a  qu'à  suivre  et  à  copier  ce  qui 
existe;  pour  la  façade,  en  s'inspirant  de  celle  du  transept,  en n'ymettant 
pas  une  forme,  pas  une  moulure,  pas  une  ligne  qui  ne  soient  données 
par  la  construction  si  personnelle  et  si  voulue  du  vieux  maître  de  pierre, 
on  est  sûr  de  terminer  son  œuvre  presque  comme  si  ce  fût  lui-même 
qui  l'achevât.  M.  Yiollet-le-Duc  a  depuis  longtemps,  croyons-nous,  fait 
le  projet  de  cet  achèvement.  Aucune  église  avec  la  sveltesse  mince  et 
rigide  des  supports  et  des  meneaux  de  celle-ci,  qui  fdent  nettement  et 
dans  la  moindre  largeur  possible,  ne  devait  plus  tenter  la  précision  de  son 
crayon,  amoureux  de  la  gracilité  hardie  qui  caractérise  le  goût  nouveau 
du  XIV"  siècle.  M.  Selmersheim  a  exposé  d'excellents  dessins  pour  la  res- 
tauration du  chœur;  il  sera  impossible  de  s'en  tenir  là.  Le  caractère  si 
particulier,  si  unique  même  de  ce  bel  édifice,  —  dont  la  pierre  extérieure, 
surtout  dans  les  colonnettes  moulurées  et  dans  les  meneaux,  s'est  noir- 
cie et  patinée  à  la  façon  du  métal  et  présente  presque  l'aspect  d'un  et 
édifice  de  bronze,  —  serait  encore  bien  plus  saisissant  s'il  était. terminé, 
il  y  a  relativement  peu  à  faire.  On  peut  du  moins  être  assuré  que  l'achè- 
vement n'éprouverait  pas  les  péripéties  des  premiers  jours.  L'église 
s'élevait  sur  le  domaine  de  Notre-Dame-aux-Nonnains,  et  les  religieuses 
n'y  allaient  pas  de  main-morte,  puisque  dans  le  cours  des  travaux  elles 
chargèrent  à  main  armée  les  ouvriers  et  qu'en  1268,  le  jour  de  la  béné- 
diction de  la  partie  déjà  construite,  elles  allèrent  jusqu'à  souffleter 
l'archevêque-légat  qui  officiait.  On  les  releva  plus  tard  de  l'excommuni- 
cation qui  ne  pouvait  leur  manquer,  mais  c'étaient,  on  le  voit,  de  ter- 
ribles religieuses  et  des  voisines  peu  accommodantes. 


Vin.  —  Chateaudun.  —  J'aurais  voulu  parler  des  études  de 
MM.  Lenormand,  Baillargé,  Naples  et  Benouville  sur  les  châteaux  de 
Polignac,  de  Loches,  de  Gombourg  et  de  Graves;  je  me  restreindrai  à  ne 
parler  que  de  celui  de  Ghâteaudun,  parce  que  le  travail  de  M.  Boudier  est, 
en  ce  genre,  le  plus  considérable  du  Salon  de  cette  année.  Il  y  a  deux 
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ans,  c'était  le  Mont-Saint-Michel,  l'année  dernière,  c'était  le  Forum  ro- 
main qui  étaient  en  tête.  Cette  année  c'est  le  château  de  Ghàteaudun. 
Bien  que  facile  à  visiter  puisqu'il  est  sur  la  ligne  de  Vendôme,  il  serait 
bien  plus  connu  s'il  était  sur  la  ligne  de  la  Loire,  et  on  ne  saurait  trop 
le  recommander  aux  amateurs  de  pittoresque  aussi  bien  qu'aux  curieux 
d'architecture;  le  pays  est  charmant  et  le  château  est  admirable. 

11  est  planté  à  l'angle  de  la  ville,  siu-  le  coin  du  plateau  qui  domine 
la  rivière  du  Loir  au  nord  et,  à  l'ouest,  ce  qu'on  appelle  Saint-Médard  et  le 
Saint-Aignan,  de  sorte  que  la  cour  est  à  la  hauteur  de  la  ville  et  que 
sur  ses  deux  côtés  le  château  descend  toute  la  pente  de  la  colline.  Le  lieu 
a  toujours  été  occupé  militairement,  car  on  retrouve  dans  les  salles 
souterraines  des  portions  de  murailles  qui  peuvent  être  romaines.  Après 
avoir  été  aux  comtes  de  Champagne,  il  passa  dans  la  famille  d'Orléans; 
ce  fut  Charles  d'Orléans  qui  le  donna  en  1441  à  son  frère  naturelJean,  le 
bâtard  de  Louis  d'Orléans,  celui  dont  Valentine  de^Milan  disait  qu'on  le 
lui  avait  volé,  et  qui  en  prit  son  nom  de  Dunois.  Jean,  comte  deDunois, 
qui  mourut  en  1468,  fut  le  chefde  la  branche  des  d'Orléans-Longueville, 
d'où  le  château  passa,  à  la  mort  de  la  fameuse  M'"'  de  Longueville,  à 
une  de  ses  sœurs,  puis  à  M"«  de  Neufchâtel,  dont  le  mariage  le  fit  entrer 
en  1710  dans  la  famille  de  Luynes,  à  laquelle  il  appartient.  C'est  un  des 
rares  châteaux  de  France  qui  se  soient  ainsi,  depuis  aussi  longtemps, 
régulièrement  transmis  en  héritage. 

La  gauche  de  la  cour  est  occupée  par  le  donjon  et  par  la  chapelle. 
Dans  les  étages  inférieurs,  dont  les  fenêtres  donnent  sur  la  campagne, 
des  dispositions  et  des  murs  doivent  être  du  temps  de  Thibaut-le-tri- 
cheur,  qui  vivait  au  x*  siècle  ;  mais  le  donjon  n'en  est  certainement  pas. 
Ses  murs  sont  énormes  à  la  base;  ils  ont  plus  de  vingt  pieds  d'épaisseur, 
et  sont  construits  en  énormes  rognons  de  silex  noyés  dans  un  mortier 
indestructible.  Mais  il  est  rond,  trop  élevé  et  construit  avec  trop  d'art 
pour  être  si  ancien.  Ainsi,  plus  haut,  il  est  à  double  chappe  et  les  che- 
mins de  ronde  sont  ménagés  entre  deux  murs  qui  portent  sur  le  mur 
unique  de  la  base;  ainsi  encore  son  premier  escalier  est  large  et  com- 
mode. Il  est  certainement  du  xii^  siècle  et  ne  peut  pas  lui  être  antérieur.  Il) 
faut,  bien  entendu,  laisser  tout  à  fait  en  dehors  l'admirable  charpente  du 
toit  conique;  l'on  sait  en  effet  qu'en  1627  le  donjon  se  terminait  encore 
par  une  terrasse.  Peut-être  même  faudrait-il  chercher  la  trace  du  don- 
jon de  Thibaut  dans  les  énormes  constructions  carrées  qui  sont  sur  la 
gauche  et  en  dehors  du  château  actuel. 

Quant  à  la  Sainte-Chapelle,  qui  fut  construite  par  Dunois  et  par  sa 
femme,  Marie  d'Harcourt,  elle  a  été  terminée  vers  1464,  et  se  présente 
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à  l'est  par  son  abside,  mais  elle  n'a  pas  de  façade,  parce  qu'elle  est 
engagée  dans  les  bâtiments  du  fond.  Elle  a  deux  étages,  mais  par  excep- 
tion c'est  l'étage  supérieur  dont  les  voûtes  sont  le  plus  basses;  c'est 
l'étage  inférieur  qui  est  la  belle  chapelle.  Le  duc  de  Luynes  l'a  fait  res- 
taurer par  un  habile  sculpteur,  M.  Gaullier,  qui  a  élevé  en  1860  la  char- 
mante fontaine  renaissance  de  la  grande  place  de  Châteaudun,  que  les 
boulets  prussiens  n'ont  heureusement  fait  qu'écorner.  Dans  l'un  des 
petits  transepts,  qui  ont  chacun  une  cheminée  comme  à  la  chapelle 
d'Amboise,  M.  Steinheil  termine  la  restauration  d'un  curieux  Jugement 
dernier  peint  sur  la  muraille  et  dans  lequel  l'austère  saint  Jean-Baptiste 
est  vêtu  d'un  manteau  de  brocart  d'or  aussi  fastueux  que  celui  du  plus 
riche  archevêque  du  xv^  siècle. 

L'aile  du  fond  ou  de  Saint-Médard,  —  celle  qui  domine  la  maison  avec, 
dans  sa  cour,  une  tourelle  de  la  Renaissance,  et  qu'on  appelle  légendai- 
rement  la  maison  de  l'architecte,  —  est  la  plus  simple  et  la  plus  ancienne. 
C'est  certainement  l'œuvre  de  Dunois;  les  fenêtres  sont  déjà  presque 
carrées  et  il  n'y  a  que  l'ornementation  sculpturale  qui  reste  gothique. 

Quant  à  l'aile  qui  fait  la  droite  de  la  cour  c'est  la  plus  belle,  et  elle 
présente  deux  côtés  bien  différents.  Du  côté  extérieur  c'est  un  mur 
immense,  tout  droit  à  partir  de  la  partie  talutée,  coupé  de  contre-forts 
relativement  minces,  qui  ne  font  que  saillie  sur  la  muraille  sans 
s'éperonner  au  loin  et  la  soutenir  diagonalement.  A  droite  le  château 
s'avance  en  forme  de  tour  carrée,  et  il  y  en  a  de  même  une  autre 
à  l'extrémité  gauche;  celle-ci  est  moins  haute  et  se  termine  maintenant 
en  terrasse  à  peu  près  à  la  hauteur  de  la  cour  intérieure,  mais  elle  était 
plus  élevée,  car  le  mur  en  avant  duquel  elle  s'avance  est  sur  la  hauteur 
de  deux  étages  couvert  d'arrachement  de  pierres  et  de  portes  aujour- 
d'hui bouchées.  Dans  une  restauration,  le  rétablissement  du  couron- 
nement de  cette  tour  rendrait  à  cette  admirable  façade  son  ancien 
caractère  de  parallélisme  sans  monotonie,  et  ajouterait  encore  à  sa 
vigueur, 

Il  y  a  même  ici  un  effet  rare  dans  un  château  ainsi  placé  sur  une 
élévation.  Le  château  ne  couronne  pas  l'élévation  naturelle;  il  la  couvre, 
il  la  revêt,  il  la  forme  en  quelque  sorte  et  s'y  substitue.  Au  Mont-Saint- 
Michel  le  roc  porte  l'abbaye  sur  un  piédestal  immense;  au  Château-Gail- 
lard, la  colline  de  craie  a  été  taillée  à  l'aplomb  des  murs  supérieurs,  de 
manière  à  en  continuer  la  perpendicularité,  et  ces  larges  bandes  éblouis- 
santes de  blancheur,  séparées  par  un  filet  étroit  de  silex  noirs,  semblent 
aux  yeux  une  construction.  Dans  les  deux  cas  les  architectes  ont  profité 
de  l'accident  naturel;  celui  de  Châteaudun  a  faille  contraire.  Le  roc  n'y 
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paraît  que  tout  en  bas  ;  c'est  la  construction  qui  reste  maîtresse  et  qui  le 
rapetisse  par  sa  grandeur. 

Sur  la  cour,  la  façade  de  cette  aile  de  Longueville  est  la  belle  partie 
du  château.  A  ses  extrémités  sont  les  deux  grands  escaliers  non  saillants 
qui  couvrent  des  étages  de  leurs  baies  sans  fenêtres  la  hauteur  entière 
de  l'édifice  sur  la  largeur  de  deux  travées.  La  petite  porte  de  la  salle 
des  gardes  s'ouvre  entre  eux  au  milieu  du  rez-de-chaussée. 

Dans  tous  deux  la  cage  même  et  la  montée  des  degrés  sont  en 
arrière,  de  manière  à  laisser  en  façade  un  étagement  de  balcons  couverts. 
Rien  de  plus  heureux  que  cette  belle  disposition  qui,  sans  saillie 
et  malgré  le  maintien  du  plan  de  la  muraille,  la  perce  du  jeu  de 
leurs  ouvertures  en  anses  de  panier.  Celui  de  gauche  qui  n'a  que  deux 
balcons  est  le  plus  ancien  ;  il  est  encore  orné  à  la  gothique  de  dessins 
aveugles,  aussi  élégants  que  les  meneaux  flamboyants  de  l'ogive  supé- 
rieure des  fenêtres  du  même  temps.  Celui  de  droite  est  plus  récent  et 
plus  riche  encore.  Il  n'a  que  des  balcons  ouverts,  et  il  domine  la 
toiture  par  une  surélévation  flanquée  de  deux  tourelles  qui  se  détachent 
sur  le  toit. 

L'ornementation  intérieure  de  cet  escalier  est  postérieure  aux  balcons 
de  la  cour,  et  descend  jusqu'au  règne  de  François  1"',  aux  environs 
de  1530  par  exemple.  Mais  là  devait  s'arrêter  la  splendeur  du  château. 
Après  la  fenêtre  unique,  qui  se  trouve  à  la  droite  de  cet  escalier,  l'es 
murs  s'interrompent,  mais  sans  façade  véritable  sur  le  côté  étroit,  et  les 
deux  murailles,  non  parées  dans  leur  épaisseur,  sont  encore  en  arrache- 
ment. Évidemment  cela  a  été  construit  pour  être  continué,  je  croirais 
même  d'une  construction  aussi  longue  que  celle  qui  existe,  et  le  bel  esca- 
lier devait  être  le  centre  de  l'aile  avec  la  répétition  d'un  troisième  grand 
escalier  à  l'extrémité  de  ce  qui  n'a  pas  été  bâti  pour  faire  pendant  à 
celui  du  fond  de  la  cour. 

J'ai  parlé  longuement  de  Châteaudun  avec  le  regret  de  n'en  pas  dire 
encore  davantage,  mais  j'espère  que  mes  lecteurs  me  pardonneront.  De 
même  que  les  croquis  de  MM.  Lameire,  Bruyerre  et  Corroyer  leur  auront 
rappelé  ou  fait  connaître  quelques-uns  des  travaux  qui  honorent  le  Salon 
d'architecture,  de  même  les  croquis  de  M.  Boudier  leur  montreront  que 
mon  admiration  pour  Châteaudun  n'a  rien  d'exagéré.  M.  Coudray  a  con- 
sacré en  1871  un  petit  volume  à  sa  description  et  à  son  histoire;  le  monu- 
ment mériterait  une  grande  monographie  architecturale,  dont  la  base 
serait  le  travail  de  M.  Boudier. 

ANATOLE     DE    MONTAIGLON. 
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SOUVENIRS    DE   BARBIZON,  PAR  M.   ALEXANDRE    PIÉDAGNEL  i 


ILLET  ne  fut  pas  seulement  un  grand  peintre,  ce  fut  un 
parfait  homme  de  bien  ;  s'il  compta  beaucoup  d'admira- 
teurs et  peu  d'amis,  c'est  que  ses  œuvres  seules  pas- 
sèrent sous  les  yeux  du  public.  L'homme  vécut  ignoré 
dans  la  solitude  qu'il  s'était  choisie,  et  que  remplis- 
saient à  son  gré  les  douces  joies  de  la  famille  et  un 
travail  assidu  devant  la  nature,  son  modèle  de  prédilec- 
tion. 

Nous  connaissons  maintenant  dans  les  moindres  dé- 
-^,T   tails  la  vie  de  cet  artiste  puissant  et  original,  grâce  surtout  aux  indiscré- 
't  f   tions  bienveillantes  de  l'un  de  ses  amis  qui  a  pu  l'étudier  et  l'aimer  à  loisir 
sous  les  ombrages  de  Barbizon  où  le  peintre  avait  planté  sa  tente.  Le  livre 
de  M.  Piédagnel  est  sincère  et  ému  ;  on  y  sent  une  admiration  sans  bornes 
\         pour  le  héros. 

j  Le  récit  de  cette  vie  patriarcale  de  l'un  des  plus  grands  artistes  con- 

temporains étonne  autant  qu'il  charme  :  il  est  si  rare  à  notre  époque 
de  trouver  une  parfaite  similitude  entre  l'homme  et  son  œuvre.  Dans  Millet,  l'intel- 
ligence, la  main  et  le  cœur  sont  bien  les  organes  d'une  môme  individualité  :  tous 
s'emploient  au  même  but  qui  est  de  célébrer  les  grandes  œuvres  de  la  nature, 
l'homme  et  le  sol  qui  le  porte. 

Derrière  le  rural  on  devine  cependant  un  lettré,  et  personne  ne  sera  surpris 
d'apprendre  que  cet  homme  des  champs  faisait  ses  délices  des  éternels  poëmes  inspi- 
rés par  la  beauté  dont  il  était  épris.  «  Ses  livres  favoris,  nous  dit  M.  Piédagnel, 
étaient  la  Bible,  les  œuvres  de  Théocrite,  qu'il  préférait  môme  à  son  cher  Virgile,  et 
celles  de  Shakespare,  de  Chateaubriand,  de  Victor  Hugo  et  de  Bernardin  de  Saint- 
Pierre.  »  On  l'avait  deviné  :  où  donc,  en  effet,  avait-il  appris  les  secrets  de  la  mise 
en  scène,  et  l'art  de  faire  image  qu'il  possédait  si  bien?  Les  silhouettes  de  ses 
paysans,  d'une  si  fiôre  tournure  dans   leur   héroïque  simplicité,  il  les  voyait   dans  la 


1.  Un  Tolume  petit  m-4,  papier  de  HoUaade.  Cadart,  éditeur  à  Paris,  1876. 
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nature  avec  les  yeux  de  Virgile  ;  le  poêle  des  Églogues  et  des  Bucoliques  revivait  en 
lui  dans  toute  sa  majesté  et  aussi,  il  faut  bien  le  dire,  dans  son  emphase  un  peu  théâ- 
trale. 

Millet  a  chanté  le  paysan  beaucoup  plus  qu'il  ne  l'a  dépeint,  et  c'est  pour  cela  qu'il 
est  un  grand  peintre.  On  l'a  accusé  d'enlaidir  son  modèle,  je  trouve  plutôt  qu'il  a 
cherché  à  le  flatter  ou  du  moins  à  l'ennoblir.  Une  des  rares  lettres  que  l'on  a  de 
lui  le  dépeint  tout  entier  :  c'est  un  morceau  de  prose  trop  savoureux  pour  que  je 
résiste  au  désir  de  le  substituer  à  la  mienne  ;  M.  Piédagnel  me  pardonnera  certainement 
cet  emprunt. 

«  Il  en  est  qui  me  disent  que  je  nie  les  charmes  de  la  campagne  ;  j'y  trouve  bien 
plus  que  des  charmes,  d'infinies  splendeurs.  J'y  vois,  tout  comme  eux,  les  petites 
fleurs  dont  le  Christ  disait  :  «  Je  vous  assure  que  Salomon  même,  dans  toute  sa  gloire, 
«  n'a  jamais  été  vêtu  comme  l'une  d'elles.  »  J'y  vois  très-bien  les  auréoles  des  pis- 
senlits, et  le  soleil  qui  étale  là-bas,  bien  loin  par  delà  les  pays,  sa  gloire  dans  les 
nuages.  Je  n'en  vois  pas  moins  dans  la  plaine,  tout  fumants,  les  chevaux  qui  labourent, 
puis,  dans  un  endroit  rocheux,  un  homme  tout  erréné,  dont  on  a  entendu  les  han  de- 
puis le  matin,  qui  tâche  de  se  redresser  un  instant  pour  souffler.  Le  drame  est  envi- 
ronné de  splendeurs  :  cela  n'est  pas  de  mon  invention,  et  il  y  a  longtemps  que  cette 
expression,  le  «  Cri  de  la  terre,  »  est  trouvée.  Mes  critiques  sont  des  gens  instruits 
et  de  goût,  mais  je  ne  peux  me  mettre  dans  leur  peau,  et  comme  je  n'ai  jamais  de  ma 
vie  vu  aulre  chose  que  les  champs,  je  tâche  de  dire  comme  je  peux  ce  que  j'ai  vu  et 
éprouvé  quand  je  travaillais.  Ceux  qui  voudront  faire  mieux  ont  certes  la  part  belle.  » 

Le  beau  livre  de  M.  Piédagnel  me  fournirait  matière  à  bien  des  citations,  mais  je 
dois  me  limiter.  Les  curieux  sauront  bien  recourir  à  la  source.  L'édition,  toute  de 
luxe,  fait  honneur  à  la  maison  Cadart,  qui  l'a  produite  :  elle  est  illustrée  d'un  portrait 
de  Millet  et  de  dix  eaux-fortes  d'après  ses  ouvrages  par  MM.  Charles  Beauverie, 
Maxime  Lalanne,  Piguet,  Lalauze,  Saint-Raymond  et  Alfred  Taiée.  Un  élégant  fron- 
tispice, composé  et  gravé  par  M.  Félicien  Rops,  précède  dignement  le  texte  de 
M.  A.  Piédagnel  qui,  soucieux  de  l'utilité  de  son  œuvre  autantque  de  sa  valeur  littéraire, 
l'a  fait  très-judicieusement  suivre  du  catalogue  des  eaux-fortes  de  Millet  et  de  l'énu- 
mération  des  prix  atteints  par  les  principaux  tableaux  ou  dessins  du  maître. 

J'en  ai  dit  assez  pour  démontrer  que  les  mérites  divers  de  cet  ouvrage  doivent  lui 
ouvrir  les  portes  de  toutes  les  bibliothèques  des  amateurs  d'art. 

ALFRED    DE    LOSTALOT. 
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BIBLIOGRAPHIE 


DES    OUVRAGES    PUBLIÉS    EN    FRANCE 


SUR    LES     BEAUX-ARTS    ET    LA     CURIOSITE 


PENDANT    LE    PnEMIEB    SEMESTRE    DE     L'ANNÉE    1876'. 


1.  —  HISTOIRE. 

Esthétique. 

Précis  de  l'histoire  des  Beaux-Arts.  Architec- 
ture. —  Sculpture. —  Peinture  et  Musique, 
d'après  la  troisième  édition  allemande,  re- 
vue par  M.  le  professeur  D"'  W.  Lûbke;  tra- 
duit et  augmenté  par  M.  E.  Molle.  Paris 
Loones,  1870;  petit  in-8  avec  100  gravures., 
Prix  :  5  fr. 

Voyage  de  la  haute  Egypte.  Observations  sur 
les  arts  égyptien  et  arabe,  par  M.  Charles 
Blanc,  membre  de  l'Institut.  Paris,  Loones, 
1876;  g"'  in-8  avec  80  dessins,  par  M.  Fir- 
min  Dfcl angle.  Prix  :  12  fr. 

Quittances  de  peintres,  sculpteurs  et  archi- 
tectes français,  1535-1711,  extraites,  par 
M.  Ulysse  Robert  de  la  collection  de  quit- 
tances provenant  de  la  chambre  des  comptes 
conservée  au  déparlement  des  manuscrits 
de  la  Bibliothèque  nationale,  augmentées 
de  quittances  communiquées  par  feu 
M.  Jules  Boilly  et  par  MM.  Etienne 
Charavay,  BenjaminFillon, Carlo  Morbio  de 
Milan,  Eugène  Mûntz,  et  accompagnées  de 
quelques  notes,  par  M.  A.  de  M.  Kogent-le- 
Uotrou,  impr.  de  Daupeley,  1875;  in-8  de 
81  pages. 
Tiré  à  15  exemplaires  sur  papier  vergé. 

Notes  artistiques  sur  Alger,  par  John  Pradier. 


Tours,  impr.   de  Ladevèze^  1875  ;  in-8  de 

74  pages. 

Voir    dans    la    Chronique  des  Arls  du  26  fé- 
vrier 1876  un  article  do  M.  Alfred  Darcel. 

Le  Musée  de  Colmar,  Martin  Schongauer  et 
son  École.  {14:J0-I4!I9).  Notes  sur  l'art  an- 
cien en  Alsace  et  sur  les  œuvres  d'artistes 
alsaciens  modernes.  S"  édition  revue  et 
augmentée  de  20  gravures.  Texte  et  dessins, 
par  Charles  Goutzwiller.  Paris,  Sandoz  et 
Fischbacher,  1870  ;  in-8  de  lOi  pages  avec 
un  portrait  à  l'eau-forte.  Prix  :  8  francs. 

L'Art  en  Alsace-Lorraine,  par  René  Ménard, 
avec  gravures  exécutées  sous  la  direction 
de  M.  Léon  Gaucherel,  d'après  les  docu- 
ments fournis  par  l'auteur.  Paris,  Delà- 
grave,  1875;  in-4ds  502  pages. 

Histoire  de  la  peinture,  par  Alphonse  d'Au- 
gerot.  Limoges,  Barbou  frères,  1875;  in-12 
de  122  pages  avec  figures. 

Histoire  de  l'origine  des  inventions,  des  dé- 
couvertes et  des  institutions  humaines,  par 
M.  Daniel  Ramée,    architecte.  Paris,   Pion, 
1875  ;  in-8. 
Voir    dans  Isl  Chroniijue  des  Arts  du  18  décem- 
bre 1875  un  article  signé  :  L.  G. 

Étude  sur  l'esthétique,  par  Alph.  Dumont. 
Paris,  impr.  de  Coutiy  et  Piiyforcat,  1876; 
in-8  de  43  pages. 

Laocoon,  par  Lcssing.  Nouvelle  traduction 
française,  par  E.  Hallberg,  professeur  de 
littérature  étrangère  à  la  faculté  des  lettrea 


I.   Voir  les  précédants  volumes  de  la  Gazelle  des  Beaux-Arts. 
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de  Dijon.  Paris,    Delalain,   1875;  in-18  de 
XIX.  et  224  pages.  Prix  :  1  franc  CO  c. 
Notes  sur  l'influence  artistique  du  roi  René, 
par   A.    Giry.     Nogent-le-Rotrou  ,     impr. 
Daupeley,  1875  ;  in-8  de  16  pages. 
Extrait  de  la  Ftevite  oitiouc  d'histoire  et  de  lit- 
térature, n»  45  et  46. 

Philosopliie  de  l'art  en  Italie,  par  H.   Taine. 
Leçons  professées  à  l'École  des  Beaux-Arts. 
2<^  édition.  Paris,    Germer-Baillière,    1875; 
in-18  de  180  pages.  Prix  :  2   francs  50  c. 
Bibliothèque  dephilosophie  contemporaine. 

Le  Guide  de   l'Art   chrétien,  études   d'esthé- 
tique   et    d'iconographie   de  M.   le  comte 
Grimouard  de   Saint-Laurent,    analysé  au 
point  de  vue  de  ses  rapports  avec    les    dé- 
corations murales  des  églises    de  l'Ouest, 
par  M.  de    Longuemar.    Poitiers  et    Paris, 
Oudin  frères,  1876;  g''  in-18  de  79  pages. 
Le  Guide  de  l'Art  chrétien  a  été  annoncé  dans 
la  Gazette  des  Beaux-Arls,2'  péiioie,  tome  X, 
page  573. 

Rapport  sur  le  livre  de  M.  Edmond  Fétis,  di- 
recteur des  Beaux-Arts  :  L'Art  dans  la 
Société  et  dans  l'État;  par  Grelet  aîné. 
Bordeaux,  impr.  Gounouilhou,  1876  ;  in-16 
de  18  pages. 

Des  Beaux-Arts  dans  la  politique,  par  Georges 
Dufour,  avocat;  avec  une  préface  par 
Arsène  Houssaye.  Paris,  Lachaud,  1785  ; 
in-18  de  290  pages. 

Mémoire  sur  la  loi  des  proportions  du  corps 
humain  et  l'emploi  qu'en  ont  fait  les  artistes 
grecs,  par  Charles  Rochet  ;  lu  à  l'Académie 
des  Beaux-Arts  dans  la  séance  du  27  no- 
vembre 1875.  Paris,  impr.  Jules  Juteau, 
1876;  in-8  de  16  pages. 

L'École   des    Beaux-Arts,    par    M"'"    Céline 
Fallet.    Rouen,  Mégard,   1875  ;  g^"  in-8  de 
383  pages. 
Bibliothèque  morale  de  la  jeunesse. 

Fondation  d'un   palais  des    arts,  par  Geor- 
ges Berger.   Paris,   Claye ,  1876  ;    in-8  de 
14  pages. 
Extrait  du  Journal  des  Débats,  7  février  1876. 

La  Bibliothèque  de  l'École  nationale  des 
Beaux-Arts,  par  Eugène  Mouton.  Fontenay- 
le-Comte,  Robuchon  ;  Paris,  Bauer,  1876  ; 
in-8  de  48  pages. 

Catalogue  des  ouvrages  relatifs  aux  Beaux- 
Arts  qui  se  trouvent  à  la  Bibliothèque  mu- 
nicipale de  Caen,  par  Gaston  Lavalley, 
bibliothécaire  adjoint.  Caen,  Le  Blanc- 
Hardel,  1876  ;  in-8  de  158  pages. 

Extrait,  tiré  à  150  exemplaires,  du  Bulletin  de 
la-  Société  des  Beaux-Arls. 

Catalogue  de  la  bibliothèque  de  M.  Aglaùs 
Bouvenne,  auteur  des  Monogrammes  his- 
toriques,  composico  de  livres  armoriés  et 


d'ouvrages   sur  les    Beaux-Arts...  dont  la 
vente  a  eu  lieu  le  22  janvier  1876.  Paris, 
Voisin,  1876  ;  in-8  de  28  pages. 
1S9  numéros. 

Catalogue  de  livres  d'Architecture  et  sur  les 
Beaux-Arts,  Livres  k  figures.  Tableaux, 
aquarelles,  gravures,  curiosités,  dont  la 
vente  a  eu  lieu,  après  décès  de  M.  Cambon, 
décorateur,  le  6  mars  1876.  Paris,  1876, 
in-8  de  12  pages. 
100  numéros. 

Catalogue  des  livres  de  Beaux-Arts,  de  litté- 
rature et  des  manuscrits  composant  la 
bibliothèque  de  feu  M.  A.  Colin,  artiste 
peintre...  dont  la  vente  a  eu  lieu  le  10  fé- 
vrier 1870.  Paris,  A.  Labitte,  1876  ;  g"!  in-8 
de  16  pages. 
120  numéros. 

Catalogue  de  livres  sur  les  Beaux-Arts,  livres 
à  figures,  ouvrages  illustrés,  composant  la 
bibliothèque  de  feu  'M.  R.  Forget,  dont  la 
vente  a  eu  lieu  le  7  février  1876.  Paris, 
Chossonnery,  1870;  in-S  de  16  pages. 
210  numéros. 

Catalogue  des  livres  de  Beaux-Arts,  de  littéra- 
ture et  d'histoire,  composant  la  biblio- 
thèque de  feu  M.  J.  Pils,  peintre  d'histoire, 
dont  la  vente  a  eu  lieu  le  12  février  1876. 
Paris,  A.  Labitte,  1870  ;  g''  in-8  de  31  pages. 

203  numéros.  —  Voir  plus  bas  aux  divisions  : 
Peinture  et  Biographie. 

Catalogue  d'une  belle  collection  de  livres 
d'art,  livres  à  figures,  architecture,  sculp- 
ture, ornements,  dont  la  vente  a  eu  lieu 
le  22  et  23  février  1870.  Paris,  Chosson- 
nery, 1870;  in-8  de  32  pages. 
220  numéros.  * 

IL  —  OUVRAGES  DIDACTIQUES. 

Dessin.  —  Perspective. 
Architecture,  etc. 

Grammaire  des  arts  du  dessin,  par  M.  Charles 
Blanc,  membre  de  l'Institut.  3»  édition. 
Paris,  Loones,  1870;  g^  in-8  de  695  pages, 
avec  de  nombreuses  figures. 

Grammaire  élémentaire  du  dessin,  par 
M.  Ccrnesson,  architecte  de  la  ville  de 
Paris.  Ouvrage  destiné  à  l'enseignement 
méthodique  ot  progressif  du  dessin  appli- 
qué aux  arts.  1"  partie.  Dessin  linéaire. 
Paris,  Ducher,  1876  ;  in-f»  de  30  planches 
avec  texte.  Prix  :  20  francs. 

Principes  de  dessin  d'imitation  à  l'usage  des 
établissements  d'instruction  publique,  par 
A.  Lebéalle.  2''  édition.  Paris,  Delalain, 
1875  ;  iii-8  de  84  pages.  Prix  :  3  francs. 
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Leçons  pratiques  de  dessin  au  fusain  appli- 
quées aux  modèles  du  Cours  de  Paysage  de 
A.  Allongé,  par  Karl  Robert.  Paris,  Goupil, 
•1876;  in-8  de  vni  et  95  pages. 

Traité  méthodique  et  général  du  dessin,  du 
coloris,  de  l'aquarelle  et  du  lavis  appli- 
qués à  l'étude  de  la  figure  en  général,  du 
portrait  d'après  nature,  du  paysage,  de  la 
marine,  des  animaux,  des  fleurs  et  des  pa- 
pillons, par  Goupil,  peintre.  Paris,  P.enaud, 
1875  ;  in-8  de  80  pages,  avec  9  aquarelles 
modèles.  Prix  :  10  francs. 

La  Perspective  expérimentale,  artistique, 
métliodique  et  attrayante,  ou  l'Orthographe 
des  formes,  à  l'usage  des  amateurs  et  des 
artistes  peintres,  sculpteurs  et  architectes, 
par  Goupil,  élève  d'Horace  Vernet.  Paris, 
Renaud,  1875  ;  in-8  de  04  pages.  Prix  :  1  fr. 
Bibliothèque  arlistique. 

Abrégé  de  géométrie  appliquée,...  suivi  des 
Principes  de  l'architecture  et  de  la  per- 
spective, par  F.  P.  B.  Tours,  Mame  ;  Paris, 
Poussielgue,  1875;  in-12  de  292  pages,  avec 
un  Atlas  de  32  planches. 

L'Art  de  bâtir  chez  les  Romains.  Étude  théo- 
rique et  pratique  des  diverses  méthodes  de 
construction  des  Romains,  par  M.  Auguste 
Choisy,  iugénieur.  Nouvelle  édition.  Paris, 
Ducher,  1876;  in-f°  de  210  pages,  avec 
27  planches  et  des  figures  dans  le  texte. 
Prix  :  00  francs. 

Cours  de  Constructions.  Portefeuille  des 
officiers-élèves.  Albums  de  planches  d'ar- 
chitecture et  de  constructions  choisies 
dans  les  œuvres  de  M.  César  Daly.  — 
1"  et  2"  séries.  Maisons  et  hôtels.  Façades, 
plans,  détails  des  façades.  2  albums,  en- 
semble de  90  planches.  —  3"  série.  Dé- 
tails des  fermes  et  couvertures.  Album  de 
50  planches.  Paris,  Ducher,  1876  ;  3  al- 
bums ensemble  de  140  planches  in-4  Jésus, 
avec  titres  et  tables. 

Motifs  d'ornements  pour  roses,  rosaces,  mé- 
daillons, panneaux  et  fonds  circulaires, 
œils-de-bœuf,  impostes,  dessus  de  porte, 
(xvii'=  et  xvm°  siècles).  Époques  Henri  IH, 
Henri  IV,  Louis  XHI,  Louis  XV  et  Louis  XVI, 
par  R.  Pfnor,  architecte.  1"  fascicule. 
Paris,  Ducher,  1876  ;  g''  in-8  colombier 
avec  25  planches.  Prix  :  18  francs. 
L'ouvragG  aura  deux  fascicules. 

Guide  du  peintre-coloriste,  comprenant  l'en- 
luminage  des  gravures  et  lithographies,  le 
coloris  du  daguerréotype,  des  vues  sur 
verre  pour  le  stéréoscope,  et  la  retouche  de 
la  photographie  à  l'aquarelle,  à  la  gouache  et 
à  l'huile,  par  Casimir  Lefebvre,  artiste 
peintre.  Paris ,  Renaud,  1875  ;  in-8  de 
46  pages. 
Bililiolhéquc  arlisliqtw. 


La  Lithographie  pour  tous,  instruction  théorie- 
pratique  pour  imprimer  soi-même  sur 
pierre  et  sur  métal,  par  Guérin-Nicolot. 
Paris,  rue  Saint-Martin,  186.  1875  ;  in-12 
de  52  pages. 

L'Art  de  la  menuiserie,  par  Roubo.  Nouvelle 
édition,  revue,  corrigée  et  augmentée.  Paris, 
Juliot,  1876  ;  atlas  in-f»  de  112  planches, 
avec  un  vol.  de  texte  in-8  de  400  pages. 
Prix  :  30  francs. 

in. —  ARCHITECTURE. 

Architecture  et  archéologie.  Caîus  Mutius  et 
les  temples  de  l'Honneur  et  de  la  Vertu  à 
Rome,  par  Ch.  Lucas,  membre  de  la  So- 
ciété centrale  des  architectes.  Paris,  Ducher, 
1875  ;  gJ  in-8  de  20  pages. 

Extrait  des  Annales  de  la  Société  centrale  dts 
architiictcs. 

Dictionnaire  raisonné  d'architecture  et  des 
sciences  et  arts  qui  s'y  rattachent,  par 
Ernest  Dubosc,  architecte.  1'"  hvraison. 
Paris,  F.  Didot,  1870;  g'^  in-8  à  2  colonnes 
avec  gravures  dans  le  texte  et  à  part. 
On  annonce  20  livraisons  à  6  francs  l'une. 

Gwilt's  Encyclopedia  of  Architecture,  histo- 
rical,  theoricaï  and  practical.  Revised  with 
Altérations  and  considérable  Additions,  by 
Wyatt  Papworth,  fellow  of  the  royal  insti- 
tute  of  British  Architects.  London,  1876; 
in-8  de  1,400  pages,  illustrated  with  more 
than  1,110  engravingson  woodby  R.  Brans- 
ton  from  Drawings  by  J.  S.  Gwilt  ;  addi- 
tionnally  illustrated  with  nearly  400  wood 
engraviugs  by  0.  Jewitt,  and  nearly  200 
other  Woodcuts.  Price  :  52  s.  5  d. 

Le  Travail  et  l'industrie  de  la  construction, 
recherches  et  considérations  sur  leurs  con- 
ditions économiques  dans  le  passé,  le  pré- 
sent et  l'avenir,  par  P.  C.  M.  Sauvage, 
membre  de  la  chambre  de  commerce  de 
Paris;  précédé  d'une  préface, par  M.  VioUet- 
lo-Duc.  Paris,  veuve  A.  Morel,  1876  ;g''  in-8 
de  XXXII  et  438  pages. 

Histoire  de  l'habitation  humaine  depuis  les 
temps  les  plus  reculés  jusqu'à  nos  jours  ; 
texte  et  dessins  par  VioUet-le-Duc.  Paris, 
Hetzel,  1875;  gii  in-8  do  376  pages  avec 
102  dessins  et  une  chromolithographie. 
Prix  :  9  francs. 

On  Restoration,  by  E.    Viollet-le-Duc  ;  and  a 
Notice  of  bis  Works  in  connection  with  the  ' 
liistorical  Monuments  of  France,  by  Char- 
les   Wethered.    London ,   1875  ;     in-8    de 
110  pages.  Prix  :  2  s.  0  d. 

La  Restauration  de  nos  monuments  histori- 
ques devant  l'ait  et  devant  le  budget, 
par   Anatole    Leroy-Beaulieu.    Cathédrale 
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d'Évreux.  Paris,  Picard,    1875;   in-8    de 
28  pages. 

Extrait  de  la  Revue  des  Deux  Mondes^  P"^  dé- 
cembre 1874. 

Paris  à  travers    les   âges  ;  aspects   successifs 
des   principales   vues  et  perspectives    des 
monuments  et  quartiers  de  Paris  depuis  le 
xin"  siècle   jusqu'à  nos  jours,    fidèlement 
restitués  d'après   les  documents  authenti- 
ques, par  M.  F.  Hoffbauer,  architecte;  texte 
par  MM.   Ed-    Fournier,  P.   Lacroix,  A.  de 
Montaiglon,  A.   Bonnardot,  J.  Cousin,  etc. 
1"    livraison.    Hôtel   de    Ville,  Grève,   par 
M.    Ed.   Fournier.  Paris,   F.    Didot,  1875  ; 
in-f»  avec  chromolithographies,     plans  et 
restitutions. 
On  annonce  12  livraisons  de  30  à  40  pages  avec 
60   chromolithographies    et    de   nombreuses 
gravures  sur  bois.  —  Prii  de  la  livraison  ; 
25  francs. 

L'Église  du  Sacré-Cœur  à  Montmartre.  Sera- 
t-elle  de  notre  style  national  ou  sera-t-elle 
d'un  style  étranger?  par  un  comité  d'ar- 
chéologues. Paris,  Féchoz,  1875  ;  in-8  de 
74  pages. 

Étude    sur    l'hôpital   de  Ménilmontant,   par 
Louis  Etienne,  architecte.  Paris,  impr.  de 
Parent,  187G  ;  in-8  de  11  pages. 
Extrait  des  Archives  générales  de  médecine, \^n- 
vier  1816. 

La  Construction  de   l'Hôtel-Dieu  do  Troyes, 
par  M,  Alhert  Babeau.    Troyes,    Dufour- 
Bouquot,  1875;  in-8  de  31  pages. 
Extrait  des  Mémoires  de  la  Société  acadéviii]uc 
de  l'Aule,  tome  XXXVIII,  1874. 

Étude  sur    les  hèpitaux   et  les    ambulances, 
par  Ernest  Bosc,   architecte.   Paris,    veuve 
More!,  1870  ;  in-8  de  38  pages. 
Extrait  de  l'Encyclopédie  d'architecture. 

Notes  de  voyage  d'un  architecte  dans  le  nord- 
ouest  de  l'Europe,  par  Félix  Narjoux.  Cro- 
quis et  descriptions.  Paris,  veuve  Morel, 
1876  ;  in-8  de  471  pages. 

Annales  de  la  Société  centrale  des  architectes  ; 
1"'  volume,  année  1874.  Congrès  des  archi- 
tectes français,  1"  session,  1873.  Comptes 
rendus  et  mémoires.  Paris,  Ducher,  1875  ;g<i 
in-8  de  xxiu  et  295  pages  avec  25  planches. 

Société  des  architectes  de  Nantes.  Extrait  des 
procès-verbaux  des  séances  .  1874-1875. 
Bulletin  n"  1.  Nantes,  impr.  de  Boucherie, 
1876;  in-8  de  72  pages. 

Agenda  spécial  des  architectes  et  des  entre- 
preneurs de  bâtiments  pour  l'année  1876, 
publié  avec  le  concours  de  MM.  les  archi- 
tectes. Paris,  A.  Morel,  1875;  in-18  de 
117  pages. 


IV.  —  SCULPTURE. 

L'Art  et  ses  procédés  depuis  l'antiquité.  La 
sculpture  égyptienne ,  par  Emile  Soldi, 
grand  prix  de  Rome.  Paris,  E.  Leroux, 
1876  ;  g'-  in-8  de  128  pages,  avec  planches 
et  figures.  Prix  :  7  fr.  50  c.  ;  sur  Hollande  : 
15  francs. 
Voir  la  Chronique  des   Arts,  du  29    avril  1S7G. 

Recherches  sur  itn  groupe  de  Praxitèle  d'après 
les  figurines  de  terre  cuite,   par  Léon  Heu- 
zey,   membre   de    l'Institut.    Paris,  Claye, 
1875;  g^  in-8  de  19  pages. 
Extrait  de  la  Gazette  des  Beaux-Arts,   2"   pé- 
riode, tome  XII,  pages  192-210. 

Découverte  de  deux  inscriptions  et  d'une 
statue  en  bronze  à  Vienne,  par  J.  Leblanc, 
bibliothécaire  et  conservateur  du  Musée  de 
Vienne.  Vienne,  Timon,  1875;  in-8  de 
8  pages. 
Extrait  du  Moniteur  viennois,  5  février  1875. 

Quelques  Observations  sur  Jeanne  d'Arc,  au 
point  de  vue  de  sa  représentation  plastique, 
par  A.  Le  Véel,  statuaire,  auteur  de  la  sta- 
tue équestre  de  Napoléon  1",  h  Cherbourg. 
Paris,  Susse  frères,  S.  A.  (1875);  in-8  de 
14  pages. 

Notice  sur  M.  deLa  Salle  et  sur  le  monument 
élevé  en  son  honneur  sur  la  place  Saint- 
Sever  k  Rouen.  Rouen,  Mégard,  1870  ;  in-8 
de  12  pages. 

Catalogue,  par  ordre  chronologique,  des  ou- 
vrages de  gravure  et  de  sculpture  de 
J.-Édouard  Gatteaux,  membre  de  l'institut 
(Académie  des  Beaux-Arts),  élève  de  son 
père,  N.-M.  Gatteaux  et  de  Moitte.  Paris, 
iuipr.  do  Claye,  1876  ;  in-f"  de  22  pages, 
avec  un  portrait  et  34  planches. 

La  Sculpture  au  Salon  de  1875... 

Voyez  ci-après  à  la  division  ;  Peinture,  Mu- 
iSBES,  Expositions.  ■ 


V.  —  PEINTURE. 

Musées.  —  Expositions 

La  Peinture  chez    les  Romains  et  les  Égyp- 
tiens, par  Biechy.  Limoges,  Barbou  frères, 
1875  ;  in-12  de  143  pages  avec  figures. 
Bibliothèque  chrétienne  et  inorale. 

Les  Arts  musulmans. Les  Peintres  arabes,  par 
M.  H.  Lavoix.  Paris,  impr.  de  Claye,  1876; 
gJ  in-8  de  44  pages,  avec  figures  dans  le 
texte. 

Extrait  de  li  Gazette   des  Beaux-Arts,  août,  oc- 
tobre et  novembre  1875. 
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Réflexions  sur  la  peinture  en  France,  par 
Robert  Dupont.  Limoges,  Cliatras,  1876  ; 
in-8  de  44  pages. 

Prieuré  de  Courtozé  et  ses  peintures  murales 
du  xii"  siècle,  par  Achille  de  Rocliambeau. 
Vendôme;  et  Paris,  Aubry,  187ô;  in-8  de 
24  pages  avec  0  chromolithographies  et  des 
gravures  dans  le  texte. 
Tiré  à  100  exemplaires  numérotés. 

Les    Merveilles    de    la    peinture,  par  Louis 
Viardot.  3»  édition,  l'^"  série.  Paris,  Hachette, 
■1875  ;  in-18  de  347  pages,  avec  24  gravures. 
Prix  :  2  fr.  25  c. 
Biblinlhèrjuc  des  Merveilles. 

L'Art  contemporain,  par  Marins  Chaumelin, 
avec  une  Introduction  par  W.  Bûrger.  Mar- 
seille, et  Paris,  Looues,  1875;  in-8  de  xv  et 
464  pages. 

La  Peinture  à  l'Exposition  universelle  de  1867  ; 
Salons  de  1868,  1869,  1870;  Envois  de  Rome, 
etc. 

Notice  des  tableaux,  dessins,  estampes,  litho- 
graphies, photographies  et  sculptures  expo- 
sés dans  les  salles  du  Musée  de  l'hôtel  de 
ville  d'Autun,  par  Harold  de  Fontenay,  con- 
servateur du  Musée.  Autun,  Dejussieu, 
1875;  in-8  de  94  pages. 
Publication  de  la  Société  éduenne. 

Le  Musée  de  Colmar... 

Voir  plus  haut  à  la  division  :  Histoire. 

Le  Musée  Fol.  Choix  d'intailles  et  de  camées 
antiques,  gemmes  et  pâtes,  décrits  par 
Walther  Fol.  Genève,  1S75;  g''  in-4  de 
168  pages  avec  31  planches. 

Catalogue  du  Musée  Fol.  Antiquités.  2=  partie  : 
Glyptique  et  verrerie.  Genève,  1875,  in-12 
de  556  pages,  avec  14  chromolithographies. 

Voir  dans  la  Chroniqtu  des  Arts  du  2G  fé- 
vrier 1876,  un  article  signé  :  L. 

Catalogue  des  tableaux,  bas-reliefs  et  statues 
exposés  dans  les  galeries  du  Musée  des  ta- 
bleaux de  la  ville  de  Lille,  par  Ed.  Reynart, 
administrateur  des  Musées.  5'  édition. 
Lille,  Lefebvre-Ducrocq,  1875  ;  in-8  de 
XXIV  et  257  pages. 

Voir  dans  la  Chronique  des  mis  du  13  novem- 
bre 1875  un  article  signé  :  A.  de  L.  —  Sur  le 
Musée  de  Lille,  voir  la  Gazette  des  Beaux- 
Arts,  ae  période,  tome  VI,  pages  109-119,  481- 
497;  tome  VII,  pages  313-319;  tome  VIII, 
pages  62-67  ;  tome  IX,  pages  138-135,  341- 
351. 

Catalogue  des  tableaux  du  Musée  de  Kîmes. 
Nimes,  Clavel-Ballivet,.  1876;  in-32  de 
64  pages. 

Catalogue  des  peintures,  dessins,  gravures, 
lithographies,  photographies  et  sculpture 
du  Musée  de  Houbaix,  par  Th.  Leuridan, 
conservateur  du  Musée.  Itoubaix  ,  impr.  de 
Beghin,  1875  ;  in:12  de  viu  et  79  pages.        | 


Exposition  des  Amis,  des  arts  de  l'Aube. 
Salon  de  1875.  Troyes,  Dufour-Bouquot, 
1875  ;  in-4  de  47  pages. 

Cinq  li^Taisons,  à  5  francs  l'une,  tirées  à 
50  exemplaires. 

Coup  d'œil  sur  l'Exposition  rétrospective   de 
Blois  (187.5),  par  le  docteur  Patay.  Orléans, 
Herluison,  1876;  in-8  de  34  pages. 
Extrait  des  Bulletins  de  la  Société  archéologique 
et  historique  d'Orléans, 

Une  Exposition  des  Beaux-Arts  en  province.  Le 
Havre,  1875,  par  Robert  Le  Minihy  de  La 
Villehervé.  Le  Havre,  Labottière,  1875  ; 
in-16  de  72  pages. 

Catalogue  de  l'Exposition  des  Beaux-Arts  du 
Havre,  organisée  sous  le  patronage  de  la  So- 
ciété nationale  havraise  d'études  diverses. 
Le  Havre,  impr.  Brindeau,  1876;  in-12  de 
84  pages.  Prix  :  75  centimes. 

Livret  de  l'Exposition  du  Colisée  (1776),  suivi 
de  l'analyse  de  l'Exposition  ouverte  à  l'Ely- 
sée en  1797,  et  précédé  d'une  Histoire  du 
Colisée  d'après  les  mémoires  du  temps, 
avec  une  Table  des  artistes  qui  prirent  part 
à  ces  deux  expositions.  Paris,  J.  Baur,  1875; 
in-12  de  67  pages.  Prix  :  3  francs,  6  francs 
et  10  francs. 

Complément  des  Livrets  de  l'Acadéînie  royale 
et  de  l'Académie  de  Saint-Luc,  tiré  ,à  20  exem- 
plaires sur  papier  vergé,  10  sur  hollande  et 
5  sur  chine. 

Le  Salon  de  1875,  par  Gabriel  Laffaille.  Paris, 
Martinet,  1875;  g''in-4  de  39  pages  à  2  co- 
lonnes, avet  15  planches  gravées  sur  bois. 
Publié  par  la  lîevue  illustrée  des  Deux  Momies, 

Lettres  sur    le  Salon  de   1875,  par  Stephan 
Rénal.  Brest,   Lefournier  aîné,  1875;  in-18 
de  84  pages. 
Extrait  de  VElecleur  du  Finistère. 

Salon  de  1875.  Reproductions  des  principaux 
ouvrages  accompagnés  de  sonnets,  par  Adrien 
Dézamy.  Paris,  Goupil  et  C'°,  1875  ,  in-8 
de  73  pages,  avec  70  planches  typopho- 
tographiques. 

La  Sculpture    au    Salon  de  1875,  par  Henry 
Jouin,   attaché  à  la  Direction   des    Beaux- 
Arts.   Paris,  Pion,   1876  ;  in-8  de  67  pages. 
Prix  :  2  francs. 
Voir  la  Chronique  des  Arls  du  29  juin  1876. 

Les  Artistes  artésiens  et  flamands   au  Salon 

de  1875,  par  Félix  Le  Sergeant  de  Monne- 

cove.    Saint -Orner,   Tumerel;    Champion, 

1875;  in-8  de  48  pages. 

Tiré  à  200  exemplaires  sur  papier  de  Hollande, 

30  sur  papier  vélin,  10  sur  papier  teinté  et 

5  sur  grand  papier. 

Palais  de  l'industrie,  1855-1875.  Petites  an- 
nales du  Palais.  Exposition  universelle. 
Expositions  diverses  et  concours.  Les  Sa- 
lons. Fêtes  et  cérémonies.  Le  Palais  pen- 
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dant  la  guerre  et  la  Commune.  Les  inscrip- 
tions murales.    Exposition     internationale 
des  Industries  maritimes  et  pluviales.  Cor- 
beil,  impr.    de  Crété,  1875;  in-12  de   xvii 
et  180  pages. 
Explication  des  ouvrages  de  peinture,    sculp- 
ture, architecture,  gravure    et  lithographie 
des  artistes  vivants,  exposés  au   Palais  des 
Champs-Elysées,  le  1"  mai  1876  (93»  Expo- 
sition  officielle  depuis   l'année  1073).  Pa- 
ris, impr.  nationale,  1870;  in-18  de  civ  et 
539  pages.  Prix  :  1  franc. 
Distribution   des  récompenses  aux  artistes  ex- 
posants du  Salon  de  1S75,  pages  v-ix;  —  Ré- 
compenses  accordées   par   le  jury,  x-xii  ;  — 
Liste   des    artistes   récompensés,  français    et 
étrangers,  vivant  au  l«r  mars  1S~6,  pages  xiii- 
xciii;  —  Règlement  pour  1876,  pages  xcv-c  ; 

—  Jury  d'admission  et  de  récompenses, 
pages  ci-ciii;  —  Peinture,  n«»  1-2095  i  —  Des- 
sins, cartons,  aquarelles,  miniatures,  vitraux, 
émaux,  porcelaines,  faïences,  t,"  2096-3029; 

—  Sculpture,  3030-3651  ;  —  Gravure  en  mé- 
dailles et  sur  pierres  tînes,  n"  3652-3695  ;  — 
Architecture,  n»»  3696-3771;  —  Gravure, 
n"  3773-4C0S;  —  Lithographie,  n"  4009- 
4033  ;  —  Monuments  publics,  pages  531-538. 
Le  Salon  de  1875  avait  3862  numéros. 

Catalogue  des  œuvres  d'Antoine-Louis  Barye, 
membre  de  l'Institut,  exposées  à  l'École  des 
Beaux-Arts.  Novembre  1875.  Paris,  impr. 
de  Claye,  1875  ;  g""  in-18  de  134  pages,  avec 
un  portrait.  Prix  :  1  francs. 
Voir  dans  la  Chronique  des  Arts  du  27  no- 
vembre 1876,  un  article  de  M.  Louis  Gonse. 

Catalogue  de  l'Exposition  des  œuvres  de  Pils 
à  l'École  des  Beaux-Arts.  Paris,   impr.    de 
Lahure,  1876;  in-8  de  78  pages. 
Voir  les  divisions  :  Histoire  et  Biographie. 

La  Nouvelle  Peinture,  à  propos  du  groupe 
d'artistes  qui  expose  dans  les  galeries 
Durard-Ruel,  par  Duranty.  Paris,  Dentu, 
1870  ;  in-8  de  42  pages. 

Livret  explicatif  des  ouvrages  de  peinture, 
sculpture,  dessin,  gravure,  etc.  admis  à 
l'Exposition  de  la  Société  des  Amis  des  Arts 
de  Pau.  Exposition  do  1876,  du  6  janvier  au 
0   mars.   Pau,   au    Musée,  1870;  in-8   de 

,  88  pages. 

VL  —  GRAVURE. 

Lithographie. 

La  Grande  Passion,  par  Albert  Durer,  en  douze 
gravures  sur  bois.  Nuremberg,  anno  1511; 
reproduction  par  le  procédé  P.  W.  Van  de 
Weijer;  d'après  les  épreuves  avant  la  lettre 
du  Cabinet  du  D'  Straeter;  avec  une  In- 
troduction de  Georges  Duplessis,  bibliothé- 
caire du  département  des  estampes.  Utrech 
et  Paris,  Rapilly,  1875;  g''  in-f°.  Prix  : 
50  francs. 


Eaux-fortes  de  Claude  le  Lorrain,  reproduites 
et  publiées  par  Amand-Durand  ;  texte  par 
Georges  Duplessis,  bibliothécaire  du  dépar- 
tement des  estampes  à  la  Bibliothèque  na- 
tionale. Paris,  Aniaud-Durand,  1875;  in-f» 
de  42  planches  et  texte. 
Papier  de  Hollande,  100  francs;  20  exemplaires 
sur   japon,    150  francs;    10  sur  parchemin, 
200  francs. 

Les  Gravures  françaises    du  xviii'i   siècle,  ou 
Catalogue  raisonné  des  estampes,  pièces  en 
couleur,  au   bistre   et  au   lavis   de   1700  à 
1800,  par  Emmanuel  Rocher.  3'=  fascicule. 
Jean-Baptiste-Siméon  Chardin.   Paris,    Li- 
brairie des    Bibliophiles,  1876  :  in -4  de 
134  pages,  avec  un  portrait  gravé  à  l'eau- 
forte  par  Ch.  Courtry,    d'après   Chevillet. 
Prix  :  15  francs. 
Tiré  à  450  sur  papier  vergé  et  à  23  sur  what- 
man.   —   Voir  la    Gazelle   des    Beaux-Arts, 
2»  période,   tome  XII,  page  571,  et  la  Chro- 
nique des  Arts  du  15  mai  1875. 

Eaux-fortes  de  Lepic.  Comment  je  devins 
graveur  à  l'eau-forie,  par  le  comte  Lepic.  La 
Gravure  à  l'eau-forte,  essai  historique,  par 
Raoul  de  Saint- Arroman.  Paris,  veuve 
Cadart,  1870;  in-fo  de  44  pages,  avec 
80  planches. 

La  Gravure  à  l'eau-forte.  Essai  historique, 
par  Raoul  de  Saint-Arroraan.  Commeutje 
devins  graveur  à  l'eau-forte,  par  le  comte 
Lepic.  Paris,  veuve  Cadart,  1870;  iu-S  de 
125  pages  avec  un  portrait.  Prix  :  0  fr.  50  c. 

Le  Nouveau  Traité  de  la  gravure  à  l'eau-forte 
à.  l'usage  des  peintres  et  des  dessinateurs, 
par  A.-P.  Martial.  Paris,  veuve  A.  Cadart, 
1876.  Prix  :  6  francs. 

Portraits  contemporains,  gravés  à  l'eau-forte, 
par  Guillaumot  (ils.  l"  et  2"  livraisons. 
Paris,  Couquet,  1870  ;  dix  portraits. 

On  annonce   une   livraison  de  5  portraits  par 
mois  ;  prix  ;  5  francs. 

Iconographie  moliéresque,  par  Paul  Lacroix. 

2=  édition.  Paris,  A.  Fontaine,  1870;  in-8 

xLiii  et  392  pages,  avec    uu  portrait  gravé 

'  par  F,  Hillemacher,  d'après  Simonin  et  un 

fac-similé.  Prix  :  25  francs. 

Tiré   à  500   exemplaires   sur  papier  vergé.  — 
Voir  la  Clironique  dos  Arls  du  18  mars  1876. 

Costumes  du  xviii»  siècle  d'après  les  dessins 
de  VVatteau  fils,  Desrais,  Leclère,  Cochin, 
etc.,  tirés  des  collections  particulières. 
2=  série.  Costumes  eu  pied.  Paris,  Cagnon, 
1805;  20  eaux-fortes  de  A.  Guillaumot  flls. 
Prix,  en  noir  :  20  francs  ;  en  couleur  : 
25  francs  ;  sur  chine  :  30  francs. 

La  Tauromachie,  par  Don  Francisco  Groya  y 
Lucientes.  Paris,  Loizelet;  40  planches 
dont    sept  entièrement  inédites,  plus    un 
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portrait  dessiné  et  gravé  par  E.  Loizelet. 
Prix  :  100  francs;  les  sept  planches  inédites 
et  le  portrait  :  40  francs. 

Eaux-fortes  de  Jules  de  Concourt.  Notice  et 
Catalogue  par  Philippe  Burty.  Paris,  Delà- 
grave,  1875  ;  in-f  de  xvm  et  26  pages,  avec 
20  eaux-fortes  et  11  gravures  dans  le  texte. 

Tiré  à  200  exemplaires  sur  papier  vergé,  100  sur 
japon  et  2  sur  peau  de  vélin. 

L'Eau-forte  en  1876.  Trente  eaux-fortes  ori- 
ginales ou  inédites  par  trente  des  artistes 
les  plus  distingués.  Texte  par  Eugène 
Montrosier.  Paris,  veuve  Cadart,  1876; 
in-f  de  15  pages  avec  30  planches. 

Portefeuille  de  Liénard.  Motifs  inédits  appli- 
cables aux  arts  industriels  et  somptuaires, 
choisis  et  mis  en  ordre  par  MM.  Paul  Lié- 
nard et  Doussamy,  sculpteur.  Paris,  Clae- 
sen,  1875  ;  125  planches  iu-f.  Prix  :  125  fr. 
Publié  en  trois  fascicules. 

Le  Livre  de  Ruth,  traduit  de  la  sainte  Bible 
par  Lemaistre  de  Sacy.  Paris,  Hachette, 
1876;  g"*  in-l"  de  17  pages,  avec  9  grandes 
compositions,  4  têtes  de  chapitre  et  3  culs- 
de-lampe,  gravés  à  l'eau-forte,  d'après 
les  dessins  de  M.  Bida,  par  MM.  Boilvin, 
Flameng.  Bédouin,  La  Guillermie,  Le  Rat 
et  Waltner,  et  de  4  lettres  ornées  gravées  à 
l'eau-forte,  d'après  les  dessins  de  M.  Hé- 
douin,  par  M.  Waltner. 

Il  a  été  tiré  150  exemplaires  sur  papier  de  Hol- 
lande à  50  francs;  50  sur  chine  à  60  francs  et 
50  sur  ^Ytlatman  à  80  francs. 

Les  quatre  livres    de    l'Imitation    de  Jésus- 
Christ,  traduction    de  Michel    de  MariUac, 
préface  par  M.    E.   Caro.    Paris,  Jouaust, 
1875;   g^  in-8   de  xxxii  et  2G0  pages,   avec 
5  eaux-fortes  de  Waltner,  d'après  les  des- 
sins de  Henri  Lévy,  ornements  par  H.  Gia- 
comelli. 
Tiré  à  750  exemplaires  sur  papier  vergé,  25  sur 
chine  et  25  sur  -whatman  ;  il  existe  en  outre 
un  tirage  format  soleil,  à  100  sur  papier  vergé 
et  70  sur  whatman.    —    Voir  la    Chronique 
des  Arts  du  25  décembre  1875. 

L'Imitation  de    Jésus-Christ,    traduction  de 

Michel  de  Marillac,  précédée  d'une  Préface 

par  Louis    Veuillot  et  suivie  d'une  Notice 

historique  etbibliographique,  par  M.  Arthur 

Loth.  Paris,    Glady    frères,  1870  ;  in-8  de 

iv  et   481    pages   avec  12  eaux-fortes,    un 

portrait  et  de   nombreux  ornements  dans 

le  texte. 

11  y  a  des   exemplaires  sur  peau  de   vélin,  sur 

papier  du  Japon,  de   Chine,  de  Hollande  et 

"Whatman.  —  Voir  plus   haut,    pages   382- 

393,  un  article  de  M.  de  A.  Montaiglon. 

L'Imitation  de  Jésus-Christ,  traduction  de 
Michel   de  Marillac,  Paris,    Glady,   1876; 


in-8  texte  avec  encadrements  rouges  à  filets 
perdus,  orné  de  11  gravures  à  l'eau-forte 
par  Léopold  Flameng,  d'après  les  dessins 
de  J.-P.  Laurens. 

Publié  en  5  fascicules.  Prix  du  fascicule,  sur 
papier  Turkey-Mill,  10  francs;  sur  chine, 
20  francs;  sur  japon,  30  francs. 

Laurence  Sterne.  Voyage  sentimental  en 
France  et  en  Italie  ;  traduction  nouvelle, 
par  Alfred  Hédouin.  Paris,  Jouaust,  1875  ; 
petit  in-8  de  xlv  et  242  pages,  avec  6  eaux- 
fortes  par  Edmond  Hédouin. 

Papier  vergé.  Il  a  été  tiré  25  exemplaires  sur 
chine  et  25  sur  -whatman;  il  existe,  en 
outre,  un  tirage  grand  in-8»  à  170  exemplaires 
sur  papier  de  Hollande,  15  sur  chine  et  15 
sur  -sv-hatman.  —  Voir  la  Chronique  des  Arts 
du  25  décembre  1875. 

Paul  et  Virginie,  par  Bernardin  de  Saint- 
Pierre,  préface  par  J.  Janin.  Paris,  Jouaust, 
1875  ;  in-16  de  xx  et  230  pages,  avec  des 
compositions  d'Emile  Lévy,  gravées  à  l'eau- 
fortes  par  Flameng.  Prix  :  20  francs. 

Texte  encadré  de  rouge,  tiré  à  petit  nombre 
sur  papier  vergé,  plus  20  exemplaires  sur 
chine.  —  Voir  la  Chronique  des  Arls  du  25  dé- 
cembre 1S75. 

Jeanne  d'Arc,  par  H.  Wallon,  secrétaire  per- 
pétuel   de  l'Académie   des   inscriptions    et 
belles-Lettres.    Paris,    F.  Didot,  1875  ;  in-4 
de  VII  et  5.52   pages   avec   14  chromolitho- 
graphies et  200  gravures.  Prix  :  25  francs. 
Contenant,   en  outre  :  1«  Des   éclaircissements 
sur  les    armes    et    les    vêtements    militaires 
du    temps  ;   2"    Une    Carte    de     la    France 
féodale  ,     par    M.      A.    Longnon  ;    3°    Une 
Étude  sur  le    culte    rendu    à  Jeanne    d'Arc 
dans  la  littérature  ;  4"  Des  fac-similé  de  lettres 
de  Jeanne  d'Arc.  —  Voir  dans  la  Chronique 
des  Arts  du   18  décembre  1875  un  article  de 
M.  Alfred  Darcel. 

La  Rochelle  et  son  arrondissement.  Histoire, 
description,  monuments,  paysages,  par 
D.  Lancelot.  Tours,  Marne,  1875;  in-f°  de 
52  pages,  avec  58  gravures  à  l'eau-forte. 
Prix  :  00  francs. 

La  Vie  hors  de  chez  soi.  L'Hiver,  le  Printemps, 
l'Été,  l'Automne;  Études  au  ci'ayon  et  à 
la  plume,  par  Bertall.  Paris,  Pion,  1873  ; 
g''  in-8  de  071  pages  avec  de  nombreuses 
vignettes.  Prix  :  20  francs. 

VII.  —  ARCHÉOLOGIE. 

Antiquité.  —  Moyen  Age. 

Renaissance.  ^  Temps  modernes. 

Monographies    provinciales. 

Origine  du  Bronze,  par  Gabriel   de  Mortillet. 
Paris,  Leroux,  1876  ;  in-8  de  16  pages  avec 
1  planche. 
Extrait  de  la  Revue  d'anthropologie,  1875,  n«  4. 
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Archéologie  des  jeunes  filles.  Cours  dédié  aux 
élèves  des  Urstilines.  Clermont-Ferrand, 
Thibaud,  187G  ;  in-8  de  64  pages. 

Le  Temple  de  Salomon,  sa  description  d'a- 
près les  découvertes  récentes  de  la  palesti- 
nologie  et  de  l'égyptologie,  par  l'abbé 
Laurent  de  Saint-Aignan.  Versailles,  impr. 
de  Daix,  1875;  in-8  de  22  pages. 
Extrait  des  Annales  de  pldlosopliic  chriHienne. 

The  Life  of  the  Greeks  and  Romans  described 
from  the  antique  Monuments,  hy  E.  Guhl 
and  W.  Koner  ;  translated  from  the  S*  Ger- 
man  édition,  by  F.  Hueffer.  London,  1875; 
in-8  de  630  pages,  avec  543  gravures  sur 
bois.  Prix;  21  sh. 

L'Art  de  l'émaillerie  chez   les   Éduens  avant 
l'ère  chrétienne,  par  MM.  J.-G.    Bulliot  et 
H.  de  Fontenay-Paris,  H.  Champion,  1875  ; 
in-8  de  44  pages  avec  planches. 
Voir    dans    la    Chronique  des   Arts   du    12  fé- 
vrier 1S76,   un  article  de  M.  Alfred  Darcel, 
et  aussi  la  Gazette  des   Beaux-Arts,   l^e  pé- 
riode, tome  XXII,  pages  265  et  suivantes. 

Lampes  chrétiennes    inédites,  par    Héron 
de  Villefosse.  Paris,   Leroux,  1876  ;  g'' in-S 
de  18  pages. 
Extrait  du  Musée  archéologique. 

Les  Constructeurs  de  ponts  au  moyen  âge. 
Récits  légendaires  ou  historiques,  suivis  de 
la  description  des  ponts  remarquables  bâtis 
aux  xii'^  et  xiii*  siècles,  par  M.  Bruguier- 
Roure,  membre  de  la  Société  française  d'ar- 
chéologie. Tours,  et  Paris,  Dumoulin,  1876, 
in-8  de  69  pages  avec  4  planches, 
Tiré  à  100  exemplaires  numérotés. 

Histoire  de  la  caricature  au  n^ioyen  âge  et  sous 
la  Renaissance,  par  Champfleury.  2"  édi- 
tion, très-augmentée.  Paris,  Dentu,  1875; 
in-18  de  355  pages  avec  figures.  Prix  : 
5  francs. 
Voir  la  Chronique  des  Arts  du  S  avril  1876. 

Les  Couleurs  de  la  France,  ses  enseignes  et 
ses  di'apeaux.  Étude  historique,  par  R. 
Quarré  de  Verneuil,  capitaine  d'état-major. 
Paris,  Dumaine,  1ST6;  in-8  de  95  pages 
avec  66  figures  coloriées. 

Histoire  et  description  du  château  d'Anet  de- 
puis le  x=  siècle  jusqu'à  nos  jours,  précédée 
d'une  Notice  sur  la  ville  d'Anet,  terminée 
par  un  Sommaire  chronologique  sur  tous 
les  seigneurs  qui  ont  habité  le  château  et 
sur  ses  propriétaires,  et  contenant  une 
Étude  sur  Diane  de  Poitiers;  publiée  par 
Pierre  -  Désiré  Roussel,  d'Anet.  Paris, 
Jouaust,  1875,  in-4  Jésus  de  m  et  215 
pages,  avec  fleurons,  culs-de-lampe  et 
un  grand  nombre  de  gravures  en  relief  et 
en   creux,    chromolithographies   et  photo- 
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graphies,     Prix  :    70    francs  ;     cartonné: 
75  francs. 
Voir  dans  la  Chronique  des  Arts  du  22  avril  1S"6, 
un  article  de  M.  Louis  Gonse. 

Notices  archéologiques,  par  G.  d'Espinay, 
conseiller  à  la  cour  d'appel  d'Angers. 
1"  série  :  Monuments  d'Angers.  2=  série  : 
Saumur  et  ses  environs.  Angers,  Barassé, 
1875;  2  vol.  in-8,  avec  19  planches. 

Le  Jugement  dernier.  Retable  de  l'Hôtel-Dieu 
de  Beaune  ;  monographie  par  M.  J.-B. 
Boudrot.  Beaune,  1875  ;  g''  in-S,  avec  figures, 

Voir  dans   la    Chronique  des  Arts  du  l"  jan- 
vier 1876,  un  article  signé  :  G.  D. 

Basilique  de  Saint-Seurin  de  Bordeaux,  his- 
toire,  monuments,    culte,    etc.   Bordeaux, 
impr.  de  Roussin,  1876  ;  in-18  de  72  pages. 
Extrait  des  Origines  chrétiennes  de  Bordeaux, 

Notes  sur  les  antiquités  gauloises  de  Caudebec- 
en-Caux,  parM.  le  docteur  Ernrst  Guéroult. 
Le  Havre,  impr.  Lepelletier,  1875;  in-8  de 
19  pages  avec  2  planches. 
Tiré  à  200  exemplaires. 

Chronique  dressée  sur  le  Château-Gaillard 
et  Dampierre-sur-Boutonne  (  Charente- 
Inférieure).  Galerie  des  quatre-vingt-huit 
caissons  au  château  de  Dampierre,  etc.,  par 
André  Arsonneau.  lNiort,M""  Lafond-Deber- 
nay,  1875;  in-8  de  51  pages  avec  gravures. 

Statistique  monumentale  du  département  du 
Cher.  Texte  et  dessins  par  A.  Buhot  de 
Kersers.  Canton  des  Aix-d'Angillon.  Bour- 
ges; et  Paris,  veuve  A.  Morel,  1875  ;  in-4, 
90  pages,  avec  23  eaux-fortes  par  Jules 
Boussard,  architecte. 

Conférences  sur  les  dessins  des  pierres  de  la 
Crau,  par  le  commandant  d'Esgrigny, 
Marseille,  Olive,  1876;  iu-8  de  22  pages. 

Monographie  du  beffroy  de  Douai,  par  M.  A. 
Asselin,  président  de  la  Société  des   Amis 
des  Arts  de  Douai.  Douai,  1875  ;  in-S. 
Voir  la  Chronique  des  Arts  du  29  juin. 

La  Gâtine  historique  et  monumentale,  par 
M.  Bélisaire  Ledain,  membre  de  la  Société 
française  d'archéologie.  Paris,  Claye,  1876; 
g'' in-4  de  41^1  pages,  avec  28  planches  des- 
sinées d'après  nature  et  gravées  par  M.  E. 
Sadoux.  Prix  :  50  francs. 

Notice  historique  et  archéologique  sur  Halin- 
ghen  (canton  de  Samer,  Pas-de-Calais),  par 
l'abbé  F.-A.  Lefebvre.  Bologne-sur-Mer, 
impr.  de  Leroy,  1876;  in-12  de  vit  et  1884 
pages  avec  un  plan. 

Hautecombe.  Guide  et  souvenirs  artistiques 
ou  archéologiques.  Description  de  l'église, 
appartements  royaux,  environs  d'Haute- 
combe.  Lerins,  impr.  de  Marie-Bernard, 
1876;  in-8  de  68  pages  avec  un  plan. 
97 
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Notice  historique  et  archéologique  sur  le 
château  de  Langeais  (Indre-et-Loire).  Tours, 
Juliot,  1876  ;  in-8  de  16  pages  avec    figure. 

Les  Fonts  baptismaux  de  Lassy  (Seine-et-Oise), 
par  M.  Gustave  Millescamps.  Paris,  Leroux, 
1876;  gJ  in-S  de  G  pa^es,  avec  une  figure. 
Extrait  du  Musée  archéolojiqnr. 

Les  Bronzes  d'Ossuna.  Remarques  nouvelles, 
par  M.  Charles  Giraud,  membre  de  l'Institut. 
Paris,  Larose,  1875;  g^  in-8  de  113  pages. 

Les  Fouilles  de  Pézou  (1 874) ,  par  M.  de  Ro- 
chambeau.  Vendôme,  Lemercier,  1875  ; 
in-8  de  7  pages  avec  une  planche. 

Eïtrait  du  Bulletin  de  la  Société  archéologique.. . 
du  Vendâuwis. 

Découvertes  inédites  d'antiquités  dans  l'ar- 
rondissement de  Pont-Audemer,  par  A.-C. 
Rouen,    Deshays,  1876  ;.  in-8   de  16  pages. 

Rapport  sur  les  fouilles  archéologiques  exé- 
cutées au  sommet  du  Puy-de-Dôme,  par 
A.  Mallay,  secrétaire  de  la  commission  des 
fouilles.  Clermont-Ferrand,  Thibaud,  1875; 
in-8  de  16  pages. 

Extrait  des  Mémoires  de   l'Académie   de   Cler- 
mont,  1875. 

Ravenne,     par    T.    Desjardins,    architecte, 
Lyon,   impr.  Le   Riotor,    1876;    in-8    de 
47  pages. 
Extrait  des  Mémoires  de  l'Académie...  de  Lyon. 

Le  vieux  Reims.  Vieilles  maisons  de  la  ville 
de  Reims.  Sculptures,  statues,  etc.,  conser- 
vées dans  les  rues.  Étymolo^ies  des  noms 
de  rues,  avec  une  idée  du  vieux  Reims  en 
1328,  par  l'abbé  Cerf.  Reims,  Lagarde, 
1876;  in-8  de  168  pages. 

Une  visite  aux  principaux  monuments  de 
Rodez,  à  l'occasion  du  Congrès  scientifique 
de  cette  ville.  Note  sur  deux  vases  funé- 
raires trouvés  à  Rio-Marlin  (Charente)  et 
à  Verteillac  (Dordogne).  Notes  sur  l'art 
du  peintre-verrier,  par  Jules  Mandin,  ar- 
chitecte. Périgueux,  Dupont,  1875;  in-8 
de  12  pages. 

Extrait  du  Bulletin  de  la  Société  historique  et 
archéologique  du  Périgord. 

Histoire  de  la  cathédrale  de  Rodez,  avec 
pièces  justificatives  et  de  nombreux  docu- 
ments sur  les  églises  et  les  anciens  artistes 
du  Rouergue,  par  L.  Bion  de  Marlavagne, 
membre  de  la  Société  française  d'archéo- 
logie. Angers;  Rodez  ;  Paris,  Didron,  1876; 
in-8  de  xvi  et  423  pages,  avec  27  gravures. 

Description  des  antiquités  de  la  ville  de 
Rouen,  par  J.  Gomboust,  1635;  précédée 
d'une  Étude  sur  les  plans  et  vues  de  Rouen 
et  d'une  Notice  sur  le  plan  de  Gomboust, 
par  Jules  Adeline.  Rouen,  Cagniard,  1875; 
petit  in-4  de  62  pages,  avec  des  eaux-fortes 


de  J.  Adeline,  tirées  par  Salmon,  de   Paris. 
Publié    par  la    Société   rouennaise  des  biblio- 
philes. —  60  exemplaires  seulement  ont  été 
mis  dans  le  commerce. 

Statuette  gauloise  découverte  à  Roullé,  coin- 
mune  de  Mont-Saint-Jean  (Sarthe),  par 
E.  Hucher.  Le  Mans,  Monnoyer,  1876  ;  in-8 
de  8  pages,  avec  figure. 

Extrait  du  Bulletin   de    la     Société...    de    la 
Sarthe. 

La  Fausse  porte  Saint-Martin  et  les  divers 
emplacements  de  l'hôtel  de  villeà  Soissons, 
par  Etienne  Choron,  membre  de  la  Société 
archéologique.. .de  Soissons.  Soissons,  impr. 
de  Michaux,  1876;  in-8  de  103  pages. 

Extrait  du  Bi(/Wi/i  d;  la  Société  archéologique... 
de  Soissons,  tome  V,  2^  série. 

Etude  historique  et  archéologique  sur  l'église 
et  la  paroisse  de  Souvigné-sur-MÊme  (Sarthe), 
par  MM.  l'abbé  Charles,  iMamers,  Fleury  et 
Dangiu,  1876;  in-8  de  35  pages. 

Notice  sur  les  fouilles  faites  dans  les  ruines 
de  la  villa  gallo-i-omaine  de  Vicourt,  com- 
mune de  Poitte  (Jura),  par  Noël-Jules  Le 
Mire,  membre  de  laSocié'.é  des  antiquaires 
de  France.  Lons-le-Saulnier  ,  impr.  de 
Gauthier  frères,  1875;  in-8  de  29  pages, 
avec  6  planches. 

Extrait  des  Mémoires  de  la  Société  d'émulation 
du  Jura. 

Archéologie.  Vienne  souterraine,  par  C.  Brou- 
chou.  Lyon,  impr.  de  Bellon,  1875;  in-8 
de  8  pages. 


VIII.  —  NUMISMATIQUE. 

Sigillographie. 

Les  Monnaies  des  rois  paithes,  par  le  comte 
Prokesch-Osten,  ancien  ministre  d'Autriclie 
en  Grèce.  Paris,  A.  Détaille,  1876  ;  in-4 
avec  6  planches.  Prix  :  6  francs. 

Extrait  des  Mémoires  de  la  Société  de  numisma- 
tique et  d'archéologie. 

Guide  de  l'acheteur  de  médailles  romaines 
et  byzantines,  ou  Tableau  du  prix  des  mé- 
dailles romaines  et  byzantines  dans  tous 
les  métaux,  par  Henry  Cohen,  bibliothé- 
caire du  Cabinet  des  médailles  de  la  Biblio- 
thèque nationale.  Paris,  Dumoulin,  1876  ; 
in-8  de  19  pages. 

Notice  sur  quelques  monnaies  et  médailles 
acquises  par  le  Musée  numismatique  de 
Marseille  de  1870  i  1X74,  par  M.  Laugier, 
conservateur  du  Cabinet  des  médailles. 
Marseille,  Barlatier,  Feissat  père  et  fils, 
1875  ;  in-8  de  39  pages  avec  planche. 
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Denier  d'argent  attribué  par  Comberousse  à 
Philippe  IV,  le  Bel,  et  qui  doit  être  restitué 
à  Philippe  111,  le  Hardi,  par  M.  J.-F.  Cha- 
lande. Toulouse,  Chauvin  et  fils,  1876; 
in-8  de  i  pages. 

Essai  sur  la  monnaie  parisis,  par  A.  de   Bar- 
thélémy. Nogent-le-Rotrou,  impr.  Daupeley, 
187(3;  in-8  de  36  pages. 
Extrait  dQs  Mcmoire&  de  la  Société  de  l'Iiàloirc 
de  Paris  et  de  l'Ile  de  France,  toma  II. 

Découverte  de  monnaies  lorraines  à  Sionviller, 
par  M.  Bretagne.  Nancy,  Crépin-Leblond, 
1873;  in-8  de  22  pages  avec  planche. 
Elirait  des  Mémoires  de  la  Société  d'archéologie 
lorraine. 

Histoire  numismatique  du  règne  de  Fran- 
çois 1",  roi  de  France,  par  F.  de  Saulcy, 
Paris,  Van  Pétegheii),  1876;  ia-i  de  vi  et 
266  pages. 

Sigillographie  du  Maine.  Sceaux  des  évêques 

du  Mans.  Sceau  de  Geoffroy  d'Assé   (  1270- 

1277),  par  E.  Hucher.  Le  Mans,  Monnoyer, 

1866  ;  in-8  de  3  pages. 

Extrait   du    Bulletin    de    la    Société...  de    la 

Sarlhe. 

Un  sceau    du  prieuré   de  Bray-sur-Aunette 
(Oise),  par  An.  de  Caix  de    Saiat-Aymoiir. 
Senlis,  Payen,  1876;  in-8  de  8  pages. 
Extrait,    tiré    à  50   exemplaires,   des    Comptes 
rendus...  du  Comité  arcliéologique  de  Senlis. 

IX.  —CURIOSITÉ. 

Céramique. —  Mobilier.  —  Tapisseries. 
Armes.—  Costumes.  —  Livres,  etc. 

Une  faïencerie  montalbanaise  au  xviu"^  siècle, 

par  M.  Edouard  Forestié.  Montauban,  impr. 

de  Forestié  neveu.  1875;  in-8  de  23  pages, 

avec  2  planches. 

Extrait  du  Recueil  de  la  Société...  de  Tarn-et- 

Garonne,  1873-74. 

Notice  historique  sur  Moustiers  et  ses  faïences, 
par   J.-E.  Doste.   Marseille,  Marius  Olive, 
Î875;  in-8  de  31  pages,  avec  marques. 
Voir    dans   la    Chronique  des  Arts  du  1er  jan- 
vier   1876,  un  article    signé  :  A.  D.   (Alfred 
Darcel.) 

La  Manufacture  de  faïence  de  Quimper,  1690- 
1794,  par   R.-F.    Le   Men ,    archiviste    du 
Finistère.  Quimper,  impr.  de  Caen  dit  Lion, 
1875  ;  in-8  de  62  pages. 
Voir  dans  la  Chronique  des  Arts  du  20  novem- 
bre 1875,  un  article  signé  :  A.  D.  (Alfred  Dar- 
cel ) 

Carreaux  émaillés  du  xvi"  siècle  provenant  du 
musée  de  Saint-Germain-en-Laye,  par  Ana- 
tole de  Barthélémy.  Paris,    Leroux,    1876; 
g*!  in-  8  de  5  pages  avec  planche. 
Extrait  du  Musée  archéologique. 


Musée  de  la  ville  de  Varzy  (Nièvre).    Cérami- 
ques. Faïences  nivernaises  du  xviii'  siècle. 
Notice,   par   M.   Grasset    aine,    inspecteur 
des  monuments  historiques   de  la  Nièvre. 
Nevers  ;  et   Paris,  Loones,  1875  ;  in-8  de 
16  pages  avec  1  planche. 
Voir  dans  la  Chronique  des  Arts  du  27  novem- 
bre  1875,    un  arlicle  signé  :  A.  D.   (Alfred 
Darcel.) 

Histoire  des  faïences  patriotiques  sous  la 
Révolution,  par  Champfleury.  3°  édition, 
avec  gravures  et  marques  nouvelles.  Paris, 
Dentu,  1875  ;  in-18  de  xii  et  382  pages. 

La  Tapisserie,  par  Albert  Castel.  Paris,    Ha- 
chette, 1876;  iu-12  de  316  pages  avec  figures. 
Bibliothèque    des    Merveilles.  —  Voir    dans   la 
Cluonique  des  Arts   du   8  janvier  1876,    un 
article  signé  :  A.  D.  (Alfred  Darcel.) 

Tapisseries  du  xvii"  siècle  exécutées  d'après 
les  Cartons  de  Raphaël  par  Jean  Raes,  de 
Bruxelles.  Description  et  notes  par  Frantz 
Bauer,  architecte  ;  précédées  d'une  Notice 
par  Edmond  About.  Paris,  Lecuir,  1875, 
in-8  de  '28  pages. 

Crayons,  écritoires  et  empoules  du  moyen 
âge,  d'après  les  plombs  historiés  trouvés 
dans  la  Seine  et  recueillis  par  Arthur 
Forgeais,  lauréat  de  l'Institut.  Paris,  impr. 
de  Claye,  1876  ;  g^  in-8  de  39  pages. 
Extrait  du  Musée  archéologique. 

.Histoire  de  l'orfèvrerie  depuis  les  temps   les 
plus  reculés  jusqu'à   nos  jours,   par   Ferdi- 
nand de    Lasteyrie,  membre   de  l'Institut. 
Paris,  Hachette,  1875;  in-18  de  326  pages, 
avec  62  gravures. 
Bibliotltèque    des   .Merveilles.   —    Voir  dans  la 
Chronique  des  Arts  du  4  décembre  187.5,  un 
article  signé  :  A.  D.  (Alfred  Darcel.) 

Inventaire  du  trésor  de  l'église  d'Allègre  en 
1592,  par  Adrien  Lasconibe,  conservateur 
de  la  bibliothèque  publique  du  Puy.  Le 
Puy,  Freydier,  1876  ;  in-8  de  15  pages. 

Notice  sur  un  reliquaire   de   Saint-Quentin, 
par  Georges  Lecocq.  Saint-Quentin,  impr. 
de  Poette,  1875;  in-8  de  13  pages. 
Extrait  de  Wiit  chrétien  et  du  Yermandois. 

Spécimens     de    l'orfèvrerie     mosellane    au 

x'=  siècle,  par   M.    Ch.  Abel.  Nancy,  impr. 

do   Réau,    1876;   in-8    de   8   pages    avec 

planches. 

Extrait  des  Mémoires  de   r.icadémie   de  Metz, 

1873-1874. 

Essai  sur  un  coffret  du  xu'  siècle  appartenant 

à  la  cathédrale  de  Vannes,  par  l'abbé  Chauf- 

fier.Vannes,  G-alles,  1875  ;  in-8  de  30  pages. 

Extrait  du  Bulletin  de  la  Société  folytnathique 

du  Morlihan. 

Le  Casque  de  Berru,  par  M.    Alexandre  Ber- 
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trand.  Paris,  Didiei',  1875;  in-8  de  12  pages 
avec  planches. 
Voir  l'article  paru  daos  la  Chronique  des  Arls 
du  19  février  1816. 

Le  Jade  océanien  en  gisement  dans  la  baie  de 
Roguédas,  près  Vannes  (Morbihan),  par  le 
comte  de  Limur.  Vannes,  Galles,  1815  ; 
in-8  de  9  pages. 

Extrait  du  Rapport  fait  au  congrès  pour  l'avan- 
cement des  sciences  françaises  pendant  la  ses- 
sion de  1875,  à  Nantes.  —  Voir  Gazette  des 
Beaux-Arts,  2=  période,  tome  XII,  page  574. 

Notes  sur  la  mosaïque,  par  M.  Georges  Berger. 
Paris,    impr.   de   Pougin,   1870  ;    in-8   de 
14  pages. 
Extrait  du  Bulletin  de  l'Union  centrale. 

Arte  plumaria.  Les  plumes,  leur  valeur  et 
leur  emploi  dans  les  arts  au  Mexique,  au 
Pérou,  au  Brésil,  dans  les  Indes  et  dans 
rOcéanie,  par  Ferdinand  Denis.  Paris, 
Leroux,  1876;  in-8  de  76  pages. 

Étude  sur  les  Ex-libris,  par  le  comte  de 
Longpérier.  Senlis,  impr.  de  Payeu,  187S; 
in-8  do  4  pages. 

Catalogue  raisonné  des  objets  d'art  et  de 
curiosité  composant  la  Collection  deW.G.  F. 
Van  Ramondt,  d'Utreclit,  dressé  par  Henry 
Havard.  Paris,  Ghio,  1870;  in-4  avec  des 
eaux-fortes  de  MM.  Léopold  Flameng  et 
C.  L.  Van  Kcsteren.  Prix,  siu-  papier  cha- 
mois, eau-forte  avant  la  lettre:  15  francs; 
sur  papier  de  Hollande  :  30  francs. 

Marat.  Index  du  bibliophile  et  de  l'amateur 
de  peintures,  gravures;  etc.;  par  F.  Che- 
vremont,  le  bibliographe  de  Marat.  Paris, 
impr.  de  Claye,  1870;  in-8  de  468  pages. 
Prix:  25  francs. 

Tiré  à  100  exemplaires  numérotés.  —  Cette 
bibliograpiiie  est  terminée  par  un  catalogue 
de  «  Peintures,  curiosités,  dessins,  estampes, 
portraits,  caricatures  »  relatifs  à  Marat. 


X.  —  BIOGRAPHIES. 

Les  Architectes  et  les  Sculpteurs  les  plus 
célèbres,  par  M.  de  Montrond.  4"  édi- 
tion. Lille  et  Paris,  Lefort,  1875;  in-12  de 
192  pages  avec  figures. 

Histoire  des  peintres  de  toutes  les  écoles, 
depuis  la  Renaissance  jusqu'à  nos  jours,  par 
M.  Charles  Blanc,  membre  de  l'Institut  et 
par  divers  écrivains  spéciaux.  Paris,  Re- 
nouard,  1848-1875,  14  vol.  g''  in-4,  avec 
2180  gravures,  fac-similés,  marques  et 
monogrammes.  Prix  :  030  francs. 

Victor  Baltard,  sa  vie  et  ses  œuvres.  Notice 
biographique    par  M.  F.    Deconchy,  archi- 


tecte de  la  ville  de  Paris,  lue  à  l'Assemblée 
générale  du  16  avril  1874  de  la  Société 
des  architectes.  Paris,  1875;  g''  in-8  de 
16  pages. 
Extrait  des  Annales  de  la  Société  centrale  des 
architectes.  —  Ne  se  vend  pas. 

L.-H.  Brévière,  dessinateur  et  graveur.  Notes 
sur  la  vie  et  les  oeuvres  d'un  artiste  nor- 
mand, par  J.  Adeline.  Rouen,  li.  Auge; 
Paris,  Aubry,  1876;  petit  in-4  avec  deux 
eaux-fortes  et  quatre  vignettes  hors  texte 
d'après  Barrias,  Gros ,  Langlois.  Prix  : 
7  fr.  50,  10  et  15  francs. 

Tiré  à  125  exemplaires  numérotés  sur  papier 
vergé, 

Carpeaux.  Discours  prononcé  sur  sa  tombe  le 
29  novembre  1875,  par  Louis  Legrand, 
membre  du  conseil  luunicipal  de  Valencien- 
nes.  Valenciennes,  Giai'd  et  Seulin,  1875; 
in-8  de  15  pages.  Prix  :  50  centimes. 
Voir  plus  haut,  pages  593-631,  l'article  de 
M.  Paul  Mantz. 

L'abbé  Cochet,  sa  mort,  son  inhumation,  son 
monument,  par  M.  Brianchon,  membre  de 
la  Commission  des  antiquités  de  la  Seine- 
Inférieure.  Rouen,  Cagniard,  1876  ;  in-8  de 
51  pages. 

Les  Drevet  (Pierre,  Pierre-Imbert  et  Claude). 
Catalogue  raisonné  de  leur  OEuvre,  précédé 
d'une  Introduction  par  Ambroise  Firmin- 
Didot.  Paris;  F.  Didot,  1870;  in-8  de  XLViii 
et  130  pages,  avec  un  portrait  gravé  par 
Le  liât  d'après  Rigaud. 

Tiré  à  600  sur  papier  de  Hollande,  prix  : 
10  francs  ;  et  à  60  sur  Whatman,  prix  ; 
20  francs. 

Étude  sur  l'œuvre  d'Emile  Galichon,  par 
M.  PaulMartin,  lue  à  la  séancedu  15  mai's 
1875  de  l'Académie  de  Màcon.Màcon,  impr. 
de  Protat,  1875;  in-8  de  32  pages. 

Voir  dans  la  Gazette  des  Beaux-Arts,  2'  pé- 
riode, tome  XI,  pages  201-208,  un  article  de 
M.  Charles  Blanc. 

Gavarni,  étude  par  Georges  Duplessis,  biblio- 
thécaire du  département  des  estampes  de 
la  Bibliothèque  nationale.  Paris,  Rapilly, 
18!6;  g"*  in-8  de  88  pages,  avec  14  dessins 
inédits.  Prix  .•  3  francs. 

Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  So  période,  tome 
xn,  pages  152-165,  211-230;  et  aussi  la  Chro- 
nique des  Arts,  du  l'^'"  avril  1876. 

Emile  Gilbert,  sa  vie,  ses  œuvres.  Notice 
biographique  par  M.  L.  Cernesson,  archi- 
tecte de  la  ville  de  Paris,  lue  à  la  session 
de  1873  du  Congrès  des  architectes  français. 
Paris,  Ducher,  1875  ;  gJ  in-S  de  24  pages. 
Extrait  des  Annales  de  la  Société  centrale  des 
architectes.  —  Ne  se  vend  pas. 

Notes  biographiques  sur  Jacopo   de  Barbarj, 
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peintre  -  graveur  vénitien ,  par  Cliarles 
Eplirussi. .  Paris,  Jouaust,  1876;  in4  de 
30  pages,  avec  7  gravures  liors  texte.  Prix  : 

10  francs. 

Tiré  à  400  exemplaires  sur  papier  de  Hollande. 

—  Voir  plus  haut  page  362-3S2  et  aussi 
la  Chronique  des  Arls  du  l"  avril  18TJ. 

Adolplie  Lance,  sa  vie,  ses  œuvres,  son  tom- 
beau. Pans,  veuve  A.  Morel,  1876;  in-8  de 
47  pages  avec  1  eau-forte. 

Voir  dans  la  Chronique  des  Arts  in  30  jan- 
vier IS'iô,  un  anicle  de  M.  A.  Darcel. 

J.-N.  Laugier,  graveur  d'iiistoire.   Sa  vie  et 

ses  œuvres,  par  le  docteur  Gustave  Lambert. 

Toulon,  impr.  de    Laurent,  1876;  in-8  de 

29  pages. 

Extrait  du  llalktin  de  la  Société  académique  du 

Var. 

L'Œuvre  et  la  vie  de  Micliel-Ange,  dessina- 
teur, sculpteur,  peintre,  architecte  et  poëte, 
par  MM.  Charles  Blanc,  Eugène  Guillaume, 
Paul  Mantz,  Charies  Garuier,  Mézières, 
Anatole  de  Montaiglon,  Georges  Duplessis  et 
Louis  Gonse.  Paris,  Gazelle  des  Beaux-Arts, 
3  rue  Laffitte,  1870;  gr.  in-8  de  3lJ  p.  avec 

1 1  grav.  hors  texte  et  100  grav.  dans  le  texte. 
Tirage  à  part,    avec  additions  de  teite    et  de 

gravures,  des  pages  1-312  de  ce  volume; 
430  exemplaires  sur  vélin  teinté  à  45  francs 
et  "0  exemplaires  sur  grand  papier  \ergé 
avec  gravures  avant  la  lettre  à  80  francs. 

Michel-Ange.     Le    Centenaire    de   Florence, 
1475-1875,   par   M.   E.    de   Mofras.  Paris, 
impr.  de  Brière,  1876  ;  iu-18. 
Extrait  du  Mémorial  diplomatique. 
Poésies  de  Michel-Ange   Buonarotti,  traduites 
en  vers  par  le   comte  A.   de    Montesquieu. 
Meulan,   impr.   de   Masson,  1875;  in-S  de 
175  pages. 
Voir  plus  haut  pages  204-221. 

J.-F.  Millet.  Souvenirs  de  Barbizon,  par  Alex. 

Piedagnel.     Paris,     veuve   Cadart,    1876  ; 

g''    in-8   de  108   pages,   avec  un   portrait, 

0  eaux-fortes  et  un  fac-similé. 

Tiré  à  500  exemplaires  sur  papier  vergé,  25  sur 

chine,  15  sur   whalman  et  5  sur  parchemin. 

—  Voir  la  Chronique  des  Arls,  du  1"  avril 
1876  et  plus  haut  pages  ^60-6. 

ISotice  sur  Vincent  de  Montpetit  (Arnaud), 
peintre  français  du  xvtii"  siècle,  par  0.  Pra- 
dère,  vice-président  de  la  Société  acadé- 
mique de  Brest.  Brest,  impr.  Roger,  1875; 
jn-8  de  55  pages. 

Notice  sur  la  vie  et  les  ouvrages  de  M.  Louis- 
Marie  Normand,  graveur  en  taille-douce, 
membre  de  la  Société  académique  des 
Enfants  d'Apollon,  par  M.  le  marquis  de 
Queux  de  Saint-llilaire,  chancelier.  Paris, 
impr.  de  Malteste,  1875;  in-8  de  12  pages 
avec  1  portrait. 


Bernard    Palissy,     poënie,   par  Maria   Gay. 

Saintes,  Gay  et  C"',  1875  ;  in-8  de  17  pages. 

Extrait  des  Plébéiennes,  volume  en  préparation. 

Pils  (Isidore-Alesandre-Auguste),  sa  vie  et  ses 
œuvres,  par  L.  Becq  de  Fonquières  1815- 
1875.  Paris,  Charpentier,  1876  ;  g''  in-8  de 
03  pages.  Prix  :  1  franc. 

Voir  plus  haut  aux  divisions  :  Histoire  et 
Peinture.  —  La  Gazette  des  Beaux-Arts, 
2c  période,  tome  XII,  pag^^s  481-497,  a  publié 
sur  Pils  un  travail  de  M.  Clément  de  Ris. 

Martin  Schongauer  et  son  École... 

Voyez  plus  haut  à  la  division  Histoire  :  le  Mu- 
sée de  Colniar... 

Notice    biographique    sur  Jean    Thiriot,   de 

Vignot,  architecte    du    roi  Louis  XIII,  par 

M.  Ch.  Bonne.  Bar-le-Duc,  impr.  de  Cons- 

tant-Laguerre,  1876  ;  in-8  de  16  pages. 

Extrait  des  Mémoires  de  la  Société  de  Bar-le-Duc, 

tome  IV. 

Les  Peintres  du  cabaret.  Van  Ostade,  sa  vie 
et  son  œuvre  par  Arsène  Houssaye.  Saint- 
Germain,  J.  Maury,  1873  ;  g''  in-8  de 
16  pages,  avec  20  eaux-fortes  par  Van 
Ostade,  Charles  Jacque  et  Subercase. 
Tiré  à  100  exemplaires  numérotés. 

On  trouvera  en  outre,  dans  la  Chronique  des 
Arts  et  de  la  Curiosité,  les  Notices  sui- 
vantes : 

Colin  (Alexandre),  peintre;  27  novembre  1S75; 

Delange  (Joseph-Henri),  céramographe;  1er  jan- 
vier 1S7Ô; 

DiDOT  (Ambroise-Firmin)  ;  4  mars  IS76; 

Grass,  sculpteur  alsacien;  15  avril  1876; 

Hadol  (Paul),  dessinateur;  27  novembre  HTfa; 

JuBiNAL  (Achille)  ;  l^""  janvier  1876; 
.  Lakivière  {Ch,  de),  peintre;  4  mars  1876; 

Lauters  (Paul),  peintre  belge  ;  27  novembre 
1875; 

Melnitzky  (Frantz),  sculpteur  autrichien  ;  4 
mars  1876; 

Van  Marcke  (M™»  Palmyre),  née  Robert, 
peintre  de  fleurs  ;ler  janvier  1876. 


XI. 


PHOTOGRAPHIE. 


Nouveau  procédé  d'impression  photogra- 
phique inaltérable  aux  sels  de  chrome... 
par  L.  Lambert.  Description  pratique  des 
opérations,  par  A.  Liébert.  Paris,  6,  rue  de 
Londies,  1875  ;  in-lù  de  53  pages. 

Procédé  au  collodion  secpar  E.  Boivin.2'édi- 
tion,  augmentée  du  formulaire  de  Th. 
Sutton,  des  procédés  de  tirage  aux  poudres 
colorantes  inertes,  et  de  quelques  notions 
pratiques  sur  la  photolithographie,  l'élec- 
trogravure  et  l'impression  à  l'encre  grasse. 
Paris,  Gauthier-Villars,  1875;  in-12  de 
63  pages.  Prix  :  I  francs  .50. 
Actualités  scicnti/iques.  , 

Photographie  au  charbon.  Recueil  pratique... 
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par  Léon  Vidal.   Paris,   impr.    de  Pougin, 
1S76  ;  in-8  de  63  pages. 

Appareil-Dubroni.  Traité  spécial  de  la  photo- 
graphie par  l'abbé  Villaume.  Paris,  impr. 
P.  Dupont,  1875;  in-8  de  MO  pages.  Prix: 
1  franc  50. 

L'OEuvre  de  Jean-Paul  Laurens.  Pieproduc- 
tioas  photographiques  des  dix  dessins 
composés  pour  Vlmitation  de  Jésus-Cltrist. 
Paris,  Glady  frères,  1816;  in-f°.  Prix: 
100  francs  dans  un  portefeuille. 

Les  Châteaux  historiques.  Pierrefonds,  exté- 
rieurs et  intérieurs,  après  la  restauration 
de  IVI.  VioUet-le-Duc,  architecte,  avec  album 
de  douze  photographies  in-f°.  -  Chambord, 
par  Auguste  Millot,  avec  album  de  12  plio- 
tographies  in-f.  — Blois,  parE.  Lenail,  avec 
album  de  25  photographies  in-f°.  Paris, 
Ducher,  1875-1870. 

Le  nouvel  Opéra  de  Paris,  par  M.  Ch.  Garnier, 
architecte,  membre  de  l'Institut.  Premier 
album  des  reproductions  photographiques: 
Sculpture  ornementale.  Paris,  Ducher,  1875; 
gJ  in-f°  de  45   planches.  Prix:  125  francs. 

—  Deuxième  album  des  reproductions  photo- 
graphiques :  Statues  décoratives,  groupes  et 
bas-reliefs.  Paris,  Ducher,  1875;  g''  in-f» 
de  35  planches.  Prix  :  90  francs. 

—  Troisième  album.  Salle-Foyer  de  la  danse. 
Grand  Foyer,  etc.  Paris,  Ducher,  1870  ;  g'' 
in-f°  de  20  photographies.  Prix  :  70  francs. 

Agenda  photographique,  publié  sous  la  direc- 
tion de  M.  Léon  Vidal,  i'"  année.  1870. 
Paris,  librairie  du  Moniteur  universel,  1876; 
in-18  de  373  pages.  Prix  :  6  francs. 


XII.    —    PÉRIODIQUES    NOUVEAUX 

PAKUS    PENDANT    LE    SEMESTIiE. 

Annuaire  des  Beaux-Arts  pour  1875.  Notes  et 
eaux-fortes  par  A.  P.  Martial.  Mois  de  Juillet 


à   Décembre.    Paris,   veuve  Cadart,   1870; 
in-4  de  17  à  32  pages  in-4  à  2  colonnes. 

Un  an,  50  francs;  sii    mois,    25    francs;   trois 

mois,  12  fr.  50. 
Voir      Gazelle    des    Beaux-Ai-ls,     i"    période, 

toma  XII,  page  576. 

L'Art  français,  l'' année.   N.  1.  25   décembre 
187S.  Paris,  56  rue  Blanche,  1875  ;  in-4  de 
8  pages  à  2  colonnes. 
Hebdomadaire.  —  Un  an  :  24  francs  ;  un  nu- 
méro :  0  fr.  50. 

Le  bibliophile  français.  Gazette  de  l'amateur 
de  livres,  d'estampes  et  de  haute  curiosité. 
Nouvelle  série.  N°  1.  31  octobre  1875.  Paris, 
Bachelin-Deflorenne,  1875  ;  in-f  de  4  pages 
à  3  colonnes. 

Hebdomadaire.    —    Un    an  ;  6  francs  ;  un   nu- 
méro :  0  fr.  25. 

Le  Haschisch,  journal  de  fantaisies  littéraires 
et  de  caprices  à    l'oau-forte,   par   Antoine 
Monnier.  N"  1.  15  février  1876.  Paris,  Wil- 
lem, 1876  ;  in-4  de  8  pages  avec  3  planches. 
Mensuel.  —  Un  an  :  24  francs;  un  n»  ;  2  francs, 
II  y  a  des  tirages  sur  hollande  et  sur  chine. 

Le  Petit  Artiste,  journal  universel  de  la  pra- 
tique du  dessin  artistique  et  industriel. 
1™  année.  N"  1.  1"  janvier  1876.  Paris, 
3,  rue  Suger,  18.6;  in-4  de  4  pages  de  des- 
sins. 

Bi-mensuel.  —  Un  an  :  3  francs;  un  numéro  : 

0  fr.  10. 

Le  Réveil  littéraire  et    artistique,  1'°   année. 

N"  1.  1"''  novembre  1875.  Paris,  7  rue  Ga- 

rancière,  1875;  in-4  de  12  pages  à  2  colonnes. 

Hebdomadaire.  —  Un   an  :  20   francs;  un   nu- 
méro :  0  fr.  40. 

Le  Tour  de  France,  publication  nationale 
illustré.  Description  pittoresque  des  sites, 
vues,  monuments,  costumes,  mœurs  et  usa- 
ges de  la  France.  Tome  1.  l'"  livraison. 
Paris,  16,  rue- du  Croissant,  1875,  in-4  de 
16  pages  avec  gravures  et  carte.  50  cent. 
Hebdomadaire. 

Paol  Chéron. 
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GEAYUEES 


1"  JANVIER.  —  PREMIÈRE  LIVRAISON. 


Encadrement  de  page,  d'après  une  travée  de  la  chapelle  des  Médicis,  dessin 
de  M.  Goutzwiller,  gravure  de  M.  Midderlgh 1 

Torses  humains  et  têtes  de  chevaux  (collection  Albertine,  à  Vienne);  Tête  de 
faune;  Homme  nu  (musée  du  Louvre)  ;  Jeux  d'enfants  (musée  des  OfBces); 
Étude  d'homme  nu  (musée  du  Louvre);  Homme  couché  (musée  de  Vienne]  ; 
La  Vierge  des  Médicis  (musée  du  Louvre)  :  dessins  à  la  plume  de  Michel-Ange, 
gravés  en  fac-simile  par  M.Gillot.  Tête  de  satyre  (collection  de  M.Gatteaux), 
dessin  de  M.  Bocourt,  gravure  de  M.  Sotain;  Fac-simile  d'une  lettre  de 
Michel-Ange;  Tête  de  vieille  femme,  mascaron  à  la  sanguine  (musée  Wicar, 
à  Lille),  gravure  de  M.  Vallette 7  à  33 

Porlrait  de  Michel-Ange,  gravure  au  burin  de  M.  A.  Dubouchet,  d'après  la 
peinture  du  musée  du  Capitole  ;  gravure  tirée  hors  texte 15 

Buste  de  Michel-Ange  (coUect.  de  M.  Maurice  Cottier),  gravure  de  M.  Boetzel; 
Masque  de  faune  (musée  National,  à  Florence),  dessin  de  M.  J.  Jacquemart; 
Cosme  l'Ancien,  Laurent  le  Magnifique  (médailles  italiennes  du  xv»  siècle); 
Saint  Jean-Baptiste  de  Pise,  dessin  de  M.  Bocourt,  gravure  de  M.  Chapon; 
Les  Centaures  et  les  Lapithes  (bas-relief  de  la  Casa  Buonarroti),  gravure  de 
M.  Méaulle;  la  Vierge  et  l'enfant  Jésus  {idem),  gravure  de  M.  Deschamps; 
Pietà  (Basilique  de  Saint-Pierre),  dessin  de  M.  T.  de  Mare;  Savonarole  (mé- 
daille italienne  du  xs"  siècle);  la  Madone  de  Bruges,  dessin  de  M.  Bocourt, 

■  gravure  de  M.  Chapon;  Bacchus  (musée  National),  David  (musée  de  l'Acadé- 
mie, à  Florence),  dessins  de  M.  F.  Gaillard;  Adonis  mourant  (musée  Natio- 
nal), dessin  du  même  gravé  par  M.  Vallette;  la  Vierge  avec  l'enfant  Jésus 
(bas-relief  du  musée  National),  dessin  de  M.  J.  Jacquemart;  Saint  Mathieu 
(ébauche  du  musée  de  l'Académie),  dessin  de  M.  F.  Gaillard;  Apolline  (mu- 
sée National) ,  dessin  de  M.  T.  de  Mare  ;  Ensemble  du  Tombeau  de  Jules  H 
(dessin  des  Offices),  gravure  do  M.  Vallette;  la  Victoire  (musée  National), 
dessin  de  M.  F.  Gaillard;  Génie  victorieux  (dessin  de  la  Casa  Buonarroti);  les 
deux  Esclaves  du  Louvre,  dessins  de  M.  T.  de  Mare;  Vierge  à  l'enfant  (cha- 
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pelle  des  Médicis),  dessin  de  M.  F.  Gaillard;  Julien  de  Médicis  (chapelle 
Saint-Laurent,  à  Florence),  dessin  de  M.  A.Gilbert,  gravure  de  MM.  Smeeton 
et  Tilly;  le  Jour,  la  Nuit  [idem),  dessins  de  M.  J.  Jacquennart;  Vittoria  Co- 
■  lonna  (médaille  italienne  du  xvi«  siècle),  gravure  de  M.  Huyot;  le  Penseur 
(chapelle  Saint-Laurent),  dessin  de  M.  A.  Gilbert,  gravure  de  MM.  Smeeton  et 
Tilly;  l'Aurore  [idem),  dessin  de  M.  J,  Jacquemart;  Brutus  (buste  du  musée 
National),  dessin  de  M.  A.  Gilbert,  gravure  de  MM.  Smeeton  et  Tilly;  la  Dé- 
position de  croix  (Sainte-Marie-des-FIeurs,  à  Florence),  dessin  de  M.  F.  Gail- 
lard, gravure  de  M.  Hotelin;  Pietà  (bas-relief  de  l'Albergo  dei  Poveri,  à 
Gênes),  dessin  de  M.  Jacquesson  de  la  Chevreuse,  gravure  de  M.  Vallette.  34  à  118 

Moïse,  eau-forte  de  M.  J.  Jacquemart,  d'après  la  statue  de  Michel-Ange;  gravure 
tirée  hors  texte 75 

Le  Crépuscule,  gravure  au  burin  de  M.  F.  Gaillard,  d'après  une  des  figures  du 
_  Tombeau  de  Laurent  de  Médicis;  gravure  tirée  hors  texte 103 

Figure  d'homme  nu,  assis  (dessin  du  Figino,  à  l'Académie  de  Venise),  gravure 
de  M.  Deschamps;  Mise  au  tombeau  (tableau  de  la  National  Gallery),  gra- 
vure de  M.  Méaulle;  Carton  de  la  Guerre  de  Pise,  dessin  de  M.  Bocourt,  gra- 
vure de  M.  Chapon;  Sibylle  libyenne,  Eve  (figures  du  plafond  de  la  Sixtine), 
dessins  de  M.  T.  de  Mare;  le  Prophète  Isaïe,  Sibylle  delphique,  Sibylle  éry- 
thrée  [id.),  dessins  de  M.  A.  Gilbert;  Figure  de  jeune  homme  [id.),  dessin 
de  M.  F.  Gaillard;  Deux  figures  d'hommes  nus  [id.),  dessins  de  M.  T.  de 
Mare;  la  Résurrection  du  Christ  (dessin  du  British  Muséum),  gravure  de 
M.  Chapon;  les  Parques  (tableau  du  palais  Pitti),  dessin  de  M.  Durand;  la 
Barque  des  damnés,  fragment  du  Jugement  dernier,  dessin  de  M.  A.  Dubou- 
chet;  la  Prudence  (dessin  des  Offices),  gravure  de  M. Vallette;  la  Frayeur,  tête 
de  vieille  Romaine  (dessins  des  Offices),  gravures  deM.  Pannemaker;  Baigneuse 
accroupie  (collection  Albertine),  gravure  de  M.  Chapon;  Figure  d'Asa  (plafond 
de  la  Sixtine) M  9  à  1 86 

La  Sainte  Famille,  gravure  au  burin  de  M.  A.  Jacquet,  d'après  le  tableau  du 
musée  des  Offices  ;  gravure  tirée  hors  texte 1 35 

La  Créalion  du  Monde,  gravure  de  M.  L.  Flameng,  d'après  un  groupe  du  Pla- 
fond de  la  Sixtine  ;  gravure  tirée  hors  texte 1 47 

Ensemble  du  Plafond  de  la  Sixtine,  dessin  de  M.  Goutzwiller,  gravure  de 
M.  Gillot;  gravure  tirée  hors  texte 151 

Le  Jugement  dernier,  fresque  de  la  Sixtine;  gravure  tirée  hors  texte 175 

Michel-Ange  jeune  (gravure  italienne  du  xyi=  siècle);  Projet  de  Baptistère 
(d'après  une  gravure  du  temps) ,  Projet  de  façade  pour  l'église  Saint-Lau- 
rent,  Vue  intérieure  du  palais  Farnèse,  Porta  Pia,  dessins  de  M.  Goutzwiller; 
Projet  pour  la  coupole  de  Saint-Pierre ,  Élévation  de  la  môme  (d'après  le 
modèle  conservé  au  Vatican);  Coupole  de  Saint-Pierre  (d'après  l'exécution), 
gravure  de  M.  Chapon,  mascaron  à  la  sanguine  (musée  Wicar),  gravure  de 
M.  Vallette 1  87  à  203 

Dante  (médaille  du  xv"  siècle);  Michel-Ange  à  l'âge  de  quatre-vingt-huit  ans  (mé- 
daille contemporaine).  Revers  de  cette  médaille,  dessins  de  M.  Dardel,  gra- 
vures de  M.  Midderigh;  Savonarole  (camée  de  Giovanni  délie  Corniole,  aux 
Offices)  ;  Vitlioria  Colonna  (médaille  du  xvi'  siècle),  dessin  de  M.  Dardel,  gra- 
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vure  de  M.  Midderigh;  Tête  d'homme  chauve,  dessin  à  la  plume  (casa  Buo- 
narroti) 204  à  221 

Marcile  Ficin  (médaille  du  xv«  siècle);  Armes  de  la  famille  Baonarroti;  Por- 
trait de  Michel-Ange,  d'après  la  gravure  de  Bonasone;  Ange  agenouillé 
(Bologne),  dessin  de  M.  Durand;  Cupidon  (South  Kensington  Muséum),  Da- 
vid, de  Bury  (dessin  du  Louvre);  Armoiries  des  Mouscron;  Christ  de  la 
Minerve, dessin  de  M.  Durand;  Projet  pour  les  tombeaux  des  Médicis  (dessin 
des  OfiSces);  Ensembles  des  mêmes  tombeaux,  dessins  de  M.  Goutzwiller, 
gravures  de  M.  Gillot;  Étude  de  tête  (dessin  de  la  Casa  Buonarroti); 
Étude  de  cariatide  pour  la  Sixtine  (dessin  à  la  plume  des  Offices);  Tombeau 
de  Michel-Ange  à  Santa-Croce,  dessin  de  M.  Durand  ;  Homme  accroupi  ;  gra- 
vures de  M.  Gillot 222  à  300 

Portrait  de  Michel-Ange,  tiré  d'une  édition  italienne  de  Vasari;  Politien  (mé- 
daille du  XV'  siècle) 301  à  312 


1"  FÉVRIER.   —  DEUXIÈME  LIVRAISON. 

Ensemble  delà  porte  du  palais  Stanga,  à  Crémone  (Musée  du  Louvre);  mon- 
tant gauche  de  cette  porte;  tympan  gauche  et  statue  d'Hercule;  pilastres 
intérieurs,  montant  droit  et  statue  de  Persée;  dessins  de  M.  Ch.  Goutz- 
willer, gravés  par  M.  Gillot.  Médaillon  d'empereur  romain;  Hercule  terras- 
sant un  taureau;  gravures  de  M.  Deschamps;  Combat  de  Centaures,  d'après 
une  plaquette  en  bronze,  attribuée  au  Caradosso  (Collection  de  M.  G.  Dreyfus), 
gravure  de  M.  Chapon;  Apollon  et  Marsyas,  plaquette  italienne  en  bronze 
(Collection  de  M.  Courajod);  Revers  d'une  médaille  de  François  de  Gonzague 
(Collection  de  M.  Dreyfus),  gravures  de  MM.  Smeeton  et  Tilly.  —  Ces 
trois  bronzes  sont  des  imitations  de  bas-reliefs  de  la  porte  de  Crémone.  —  ' 
L'Hydre   à  sept   têtes,   détail   de  la  porte  gravé  par  M.  Deschamps.    313  à  335 

Les  Majas  aie  balcon,  eau-forte  de  M.  L.  Flameng,  d'après  un  tableau  de 
F.  Goya  (Collection  de  l'Infant  don  Sébastien),  gravure  tirée  hors  texte 342 

«  Personne  ne  se  connaît,  »  fac-similé  d'une  eau-forte  de  Goya,  tirée  des 
«  Caprices  »  ;  Portrait  de  F.  Guillemardet,  tableau  de  Goya  (Musée  du 
Louvre),  dessin  de  M.  T.  de  Mare,  gravé  par  M.  Gillot.  —  Cul-de-lampe 
du  xviii'  siècle 337  à  344 

Fusaïoles  en  terre  cuite  à  inscriptions;  Vases  à  figure  humaine  (antiquités 
de  la  Troade) 349  à  354 

Lettre  L  dessinée  par  Claude  Mellan,  gravure  de  M.  Deschamps 355 

La  Théologie,  peinture  de  M.  Timbal,  deux  croquis  de  l'artiste  gravés  par 
M.  Gillot;  la  Théologie,  fresque  de  Raphaël 357  à  362 

La  Femme  au  miroir;  Sacrifice  à  Priape;  Saint  Sébastien;  Pégase,  fac- 
similé  d'estampes  de  Jacopo  de  Barbarj;  Adam  et  Eve,  d'après  Albert  Diirer; 
gravures  de  MM.  Boetzel  et  Gillot 3&3  à  377 

Orphée  el  Eurydice,  eau-forte  de  M.  P.  Le  Rat,  d'après  une  plaquette  de 
bronze  de  Jacopo  de  Barbarj  (Collection  de  M.  G.  Dreyfus),  gravure  tirée 
hors  texte 366 
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Lettres,  en-têtes  et  cul-de-lampe  dessinés  par  M.  Lameirepour  «  ITmitation  de 
Jésus-Christ  »,  publiée  par  Glady  frères 383  à  393 

Têle  de  Christ,  dessin  de  Léonard  de  Yinci,  gravé  à  l'eau-forte  par  M.  J.  Jacque- 
mart, gravure  tirée  hors  texte 390 

Persée,  bronze  de  Benvenuto  Cellini 394 

Lettre  D  du  ix'  siècle;  Pied  du  candélabre  de  Reims;  Développement  d'un 
chapiteau  de  l'église  d'Urcel;  Alexandre  le  Grand  (chapiteau  de  Bàle)  ; 
Miniature  d'un  manuscrit  de  la  Bibliothèque  de  Munich;  Peigne  liturgique 
du  Musée  de  Colosne 398  à  408 


1"   MARS.  —  TROISIEME    LIVRAISON. 


Tête  de  page  dessinée  d'après  une  peinture  de  vase  antique;  Vase  cannelé;  le 
Géant  Tityus  tué  par  Apollon;  Géants  vaincus  sous  forme  d'Hoplites;  Vase 
orné  de  zones  d'animaux.  Rhyton 409  à  418 
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de  M.  Chapon  ;  Caravane  arrêtée  dans  les  ruines  de  Balbeck,  tableau  de  Maril- 
hat,  héliogravure  d'après  une  eau-forte  de  M.  Gaucherel.  Tête  de  satyre, 
d'après  un  dessin  de  Prud'hon 41 9  "a  439 
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un  tableau  de  Prud'hon  ;  gravure  tirée  hors  texte 42'2 

L'Écureuse,  eau-forte  de  M.  Courtry,  d'après  un  tableau  de  Chardin;  gravure 
tirée  hors  texte 430 

La  Fuite  à  dessein,  eau-forte  de  M.  Boilvin,  d'après  un  tableau  de  Fragonard  ; 

gravure  tirée  hors  texte 435 

Vaisseau  et  Char  de  guerre  des  Teucriens,  à  Médinet-Abou;  CEnochoé  à  pein- 
tures des  habitations  préhistoriques;  un  Phénicien  du  temps  de  Thoutmès  III; 
Figurine  prinaitive  des  Cyclades;  Idoles  trouvées  à  Hissarlik 4i1  à  452 

Vingt-cinq  croquis  à  la  plume  de  M.  Alfred  Hubert  :  scènes  militaires, 
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M.  Gillot • 4S3  à  470 

Portrait  de  Jules  Jacquemart,   gravé  à  la  pointe  sèche  d'après   nature,   par 

M.  Desboutin  ;  gravure  tirée  hors  texte 475 

Tête  de  page,  Frontispice  et  Cul-de-lampe,  composés  et  dessinés  par  M.  Jules 
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nature  ;  fac-similé,  de  deux  eaux-fortes  du  même 471   à  482 

Les  Joueurs  de  cartes,  d'Adrien  Van  Ostade;  Portrait  d'homme  et  Portrait  de 
femme,  par  F.  Hais;  la  Tentation  de  saint  Antoine,  de  D.  Teniers;  tableaux 
de  la  collection  de  M.  J.  de  Lissingen,  gravés  par  M.  Unger 483  à  489 

Portrait  d'homme,  par  Rembrandt;  eau-forte  de  M.  Unger,  gravure  tirée  hors 
texte , 483 
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Plage,  gravure  à  l'eau-forte  de  M.  Gauchcrel,  d'après  un  tableau  de  J.  Van  der 

Cappelle  ;  gr  avure  tirée  hors  texte 492 

Cul-de-lampe  dessiné  par  Brébiette 496 
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Encadrement  de-page,  composé  et  dessiné  par  M.  Montalan 497 

Statues  du  premier  temple  de  Didymes  ;  Chapiteau  d'ante;  Face  d'une  base 
dodécagone;  Ruines  du  Temple  d'Apollon;  gravures  de  M.  Gillot  d'après  les 
dessins  de  M.  A.  Thomas 500  à  508 

Encadrement  de  lettre  du  xvii"  siècle;  L'Enfant  prodigue,  par  D.  Teniers;  La 
Fête  flamande,  par  Jean  Steen;  Le  Matin,  par  Hondecoeter;  Esquisse  de 
Rubens  pour  le  tableau  des  «  Œuvres  de  miséricorde»  ;  Le  Marchand  de  bes- 
tiaux, par  Berchem;  Portrait  de  Maximilien,  par  Lucas  de  Leyde  ;  Portrait  ~ 
d'homme  attribué  à  Albert  Durer  :  Tableaux  et  dessins  de  la  galerie  do 
M.  ScTineider;  gravures  de  MM.  Yves  et  Barret  et  Gillot SH  à  527 

Paysage  de  la  Gueldre,  eau-forte  de  M.  Toussaint,  d'après  Hobbema  ;  gravure 
tirée  hors  texte 51 4 

La  Sainte  Famille^  eau-forte  de  M.  A.Gilbert,  d'après  Rubens;  gravure  tirée 
hors  texte 522 

Sainte  Véronique,  gravure  de  M.  Sotain  d'après  Albert  Durer.  Panneau 
central  et  volets  du  triptyque  de  l'Assomption,  par  A.  Durer,  dessins  do 
M.  Durand.  Esquisse  et  dessins  de  A.  Durer  pour  ce  tableau  :  Ensemble 
du  panneau  central  (Bibliothèque  Ambrosienne)  ;  Étude  de  draperies 
(musée  du  Louvre),  gravure  de  M.  Méaulle  :  Tête  de  vieillard  (musée  de 
Vienne),  gravure  de  M.  Vallette;  Étude  de  mains  (id.),  gravure  de 
MM.  Smeeton  et  Tilly;  Tête  d'apôtre  (musée  de  Dresde)^  gravure  des  mêmes  ; 
Mains  tenant  un  livre,  gravure  de  M.  Vallette 529  à  551 

Tête  de  page  du  xv=  siècle.  Tombeaux  de  Philippe  de  Montmorency,  d'Artus 
Gouffier  et  de  Guillaume  Gouffier  {chapelle  d'Oiron),  dessins  de  M.  Goutzwil- 
1er,  gravures  de  M.  Gillot;  Fac-similé  de  la  signature  de  Jean  Juste;  Portrait 
de  François   I",  d'après  une  gravure  sur  bois  du  xvi"  siècle 552  à  568 

La  Charrette  brisée^  eau-forte  de  iM.  Alphonse  Legros,  gravure  tirée  hors  texte.     570 

L'Extase  poétique,  eau-forte  originale  de  M.  A.  Legros;  gravure  tirée  hors 
texte 574 

Le  Peintre  flamand,  par  Leys  ;  Le  Départ  pour  le  marché,  par  Rosa  Bonheur; 
Dante  et  Béatrice,  par  Ary  Scheffcr  ;  Aglaé,  par  Cabanel  ;  Les  Arabes  au 
camp,  par  Horace  Vernet.  (collections  de  MJI.  van  Walchren  et  Jacob- 
son) 577  à  583 

La  Caravane,  eau-forte  de  M.  F.  Flameng,  d'après  Marilhat,  gravure  tirée  hors 
texte 578 

Lecture,  eau-forte  de  M.  L.  Flameng,  d'après  Meissonier,  gravure  tirée  hors 
texte S80 

Cul-de-lampe,  d'après  Decamps 885 


TABLE   DES  GRAVURES.  783 


1"  MAI.  —  CINQUIEME   LIVRAISON. 

Piges. 

Portrait  de  Carpeaux,  dessin  de  M.  Laguillermie.  Œuvres  de  Carpeaux  :  Groupe 
couronnant  le  pavillon  de  Flore,  aux  Tuileries  ;  l'Empereur  recevant  Abd- 
el-Kader,  bas-relief;  Ugolin  et  ses  enfants,  groupe;  Bustes  de  M.  Charles 
Garnier  et  de  la  princesse  Mathilde;  Groupe  de  la  Danse,  à  l'Opéra;  Groupe 
de  la  fontaine  de  l'Observatoire;  Mater  dolorosa  :  dessin  de  MM.  T.  de  Mare, 
P.  Achet  et  Duvivier.  —  Croquis  de  Carpeaux  :  Études  pour  le  groupe  d'Ugolin  ; 
première  pensée  du  groupe  du  pavillon  de  Flore,  de  la  Danse,  du  groupe  de 
la  Charité;  Croquis  pour  le  Saint-Bernard;  Croquis  pour  une  figure  de  la 
France  éclairant  le  monde  (cul-de-lampe);  24  dessins  et  croquis  divers  de 
l'artiste,  reproduits  en  fac-similé  par  M.  Gillot S93  à  631 

Flore,  héliogravure  de  M.  Baldus,  d'après  le  groupe  de  Carpeaux,  gravure  tirée 
hors  texte. . . .' 610 

Lagène  en  craquelé;  Lagène  soufflée  de  veinules;  Soucoupe  à  bordure  en 
mosaïque  clathrée;  Tasse  revêtue  d'un  clissage  en  bambou;  Potiche  japo- 
naise, à  fond  filigrane  d'or;  Autre  à  parois  réticulées;  Tasse  à  anse,  bordure 
mosaïque  à  cachets,  dessins  de  M.  Goutzwiller  gravés  par  M.  Gillot..     636  à  642 

Figure  d'ange  d'après  Van  der  Weyden  (Louvre);  Fac-similé  d'une  inscription 
d'un  tableau  de  Hans  Burgkmair.  Œuvres  de  Martin  Schoengauer  :  Médaillons 
en  argent;  la  Vierge  encadrée  de  roses;  Lutte  d'un  lansquenet  contre  le 
diable  (dessin  du  musée  de  Florence).  Saint  Antoine  et  saint  Sébastien, 
par  IMathias  Griinewald.  Dessins  de  M.  Ch.  Goutzwiller 64-3  à  656 

Statue  funéraire  de  Roberte  Legendre,  dessin  de  M.  T.  de  Mare,  gravure  de 
M.  Vallette,  d'après  la  sculpture  du  Louvre 661 

Vue  prise  d'une  fenêtre,  à  Paris,  d'après  une  eau-forte  de  M.  J.  Jacquemart. 
Vues  de  Menton  et  des  environs  :  le  Pont  Saint-Louis;  Route  de  la  Corniche; 
les  Palmiers  de  la  villa  Ch.  Garnier,  à  Bordighera;  Une  Rue  à  Menton;  les 
Aqueducs  au  pont  Saint-Louis;  Études  de  paysage  au  crayon  lithogra- 
phique, par  M.  J.  Jacquemart,  gravées  en  fac-similé  par  M.  Gillot 673  à  683 

Chez  Berne-BeUecom'j  eau-forte  d'après  nature,  par  M.  J.  Jacquemart;  gravure 
tirée  hors  texte 674 

Vase  de  Chelsea,  art  anglais  du  xviii"  siècle  [Collections  célèbres  d'œuvres 
d'arl,  de  M.  Ed.  Lièvre);  eau-forte  de  M.  Ch.  Courtry,  gravure  tirée  hors 
texte 687 


\^'  JUIN.  —  SIXIEME  LIVRAISON. 

La  Peinture  et  la  Sculpture  :  encadrement  d'après  l'une  des  portes  du  grand 
salon  du  château  de  Saint-Roch.  Sainte  Geneviève,  carton  d'une  peinture 
murale  pour  le  Panthéon,  par  M.  Puvis  de  Chavannes,  dessin  de  l'artiste, 
gravure  tirée  hors  texte 695 

Sainte  Geneviève,  peinture  de  M.  Puvis  de  Chavannes;  Portrait  de  M""  D..., 
par  M.  Baudry;  François  de  Borja,  par  M.  J.-P,  Laurens;  6  dessins  ou 
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études  à  la  plume  de  M.  G.  Moreau  pour  ses  tableaux  :  Salomé,  Hercule  et 
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Saint-Vincent  de  Paul,  par  M.  Lecomte  du  Nouy;  Saint-Sébastien,  par 
M.  F.  Gaillard;  Frédéric  Barberousse  aux  pieds  du  pape,  par  M.  Maignan; 
Orphée  et  Eurydice,  par  M.  Léon  Glaize;  dessins  et  croquis  des  artistes 
d'après  leurs  tableaux  du  Salon;  gravures  de  MM.  Vallette,  Gillot,  Yves  et 
Barret 691  à  719 

Ixion,  eau-forte  de  M.  Delaunay  d'après  son  tableau  du  Salon,  gravure  tirée 
hors  texte 723 

Cain  et  Abel,  eau-forte  de  M.  Falguière  d'après  son  tableau  du  Salon,  gravure 
tirée  hors  texte 731 

Sceaux  de  :  Mahaut,  comtesse  d'Évreux;  Adèle  de  Champagne;  Marie,  comtesse 
de  Ponthieu;  Alice  de  Nesle;  Marguerite  de  Thouars;  Jacqueline,  femme  de 
Gui  le  Boutellier;  Mathilde,  comtesse  de  Boulogne;  Béatrice,  comtesse  de 
Chàlon;  Adèle  de  Nanteuil;  Mathilde,  comtesse  de  Bourgogne;  Jeanne, 
dame  de  Chàleauvillain;  Laurette  de  Dampierre;  Alix  de  Bretagne;  Jeanne 
de  France;  Jeanne  de  Clermont;  Jeanne  de  France,  reine  de  Navarre;  Alix, 
duchesse  de  Brabant;  la  Dame  de  Pierre-Pertuse;  Jeanne  de  Sainte- 
Croix 730  à  741 

Une  Ferme  en  Bannalec  (Finistère),   eau-furte   de  M.  C.  Bernier,  d'après  son 

tableau  du  Salon,  gravure  tirée  hors  texte 735 

Fresque  absidale  de  Saint-Loup  de  Naud,  croquis  de  M.  Lameire;  Abside  de 
Suint-Saturin  (Puy-de-Dôme),  dessin  de  M.  Bruyerre;  Plan,  Coupe  et  Éléva- 
tion, Vue  cavalière  du  transept  de  Soissons,  dessins  de  M.  Corroyer;  Détail 
d'une  fenêtre  et  d'un  contre-fort  de  Saint-Urbain  de  Troyes,  dessin  de 
M.  Selmersheim  ;  Escaliers  de  la  façade  de  Longueville,  au  château  de  Chàteau- 
dun,  dessins  de  M.  Boudier,  (Croquis  des  artistes  d'après  leurs  ouvrages  au 
Salon  d'architecture.) 742  à  757 

Lettre  M  composée  et  dessinée  par  M.  Catenacci;  les  Sabots,  croquis  à  la  plume 
de  Millet 760  et  761 


FIN     DU    TOME     TREIZIEME     DE    LA    DEUXIEME     PERIODE 


Le  Rédacteur  en  chef,    gérant  :   LOUIS   GONSE. 


PARIS.   —   J.     CLAYE,    IMPRIMEUR,    ï,    RUE     SAINT-BENOIT.   —    [81iJ 


*^;^ 


ï5gg5^^%,-îgg^^'^i5ggJ^igS22?S^^.Sg?2^SJ58a 


/ 


•y/X/VA-A'XA'/yj'jM 


